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"Todo efeito artistico estafundamentado na buscapela 
peifeir;iio. A peifeir;ao como objetivo conquistado nao 




Esta disserta~;ao tern como objetivo a analise de dois motetes do 
compositor barroco alemao Johann Ludwig Bach (1677-1731), primo em 
terceiro grau do mestre Johann Sebastian Bach (1685-1750). Dividido em 
quatro capitulos, o primeiro apresenta urn levantamento de dados 
biognificos do compositor, envolvendo a contextualiza~;ao hist6rico-
geognifica, grau de parentesco e relacionamento com Johann Sebastian 
Bach. 0 segundo capitulo focaliza o desenvolvimento hist6rico do motete, 
desde os seus prim6rdios ate o periodo barroco. Urn estudo detalhado dos 
motetes "Unsere Triibsal" e "Das ist meine Freude", compreendendo a 
analise das estruturas formal, harmonica e mel6dica e o conteudo do 
terceiro capitulo. As conclusoes obtidas na analise sao determinantes para 
que se estabele~;am os parfunetros interpretativos de cada composi~;ao e, ao 
mesmo tempo, fornecem resultados que confirmam a existencia de fortes 
conexoes entre texto e mtisica, evidenciadas pela identifica~;ao de diversas 
figuras ret6rico-musicais, de acordo com a classifica~;ao proposta por 
George Buelow e Dietrich Bartel. A Ultima parte da disserta~;ao propoe ao 
regente coral, parfunetros para a interpreta~;ao destas obras, tendo como 
determinante principal a estreita rela~;ao entre elementos musicais e 
ret6ricos, em consonancia com o ideal musical do barroco alemao de 
valoriza~;ao do texto atraves da mtisica, confirmado pelas referencias de 
diversos tratados de epoca. 
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ABSTRACT 
The study and analysis of two motets by the German baroque composer 
Johann Ludwig Bach (1677-1731) is the purpose of this dissertation. 
Divided in four chapters, the first examines the composer's biography 
within an historical-geographic context as well as family relationship to his 
cousin by third degree Johann Sebastian Bach. The second examines the 
development of the motet from the earliest beginnings to its more mature 
form in the baroque period. A detailed study of motets "Unsere Tubsal" 
and "Das ist meine Freude" from the standpoint of formal, harmonic and 
melodic analysis, provides elements that help determine interpretive 
parameters for the performance of each composition. Important aspects of 
music and text relationship have also been observed as well as identification 
of musical-rhetorical figures in conformity with George Buelow's and 
Dietrich Bartel's classification. The last chapter examines the relationship 
between the musical and rhetorical elements of sacred vocal music of the 
German baroque whose ideals were to strongly emphasize text through 
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0 interesse pela obra do compositor Johann Ludwig Bach (1677-
1731) surgiu por intermedio de urna de suas composiyoes: urn motete a seis 
vozes, "a cappella", denominado "UNSERE TRUBSAL". Verificou-se que 
Johann Ludwig Bach, do ramo da familia Bach na cidade de Meiningen, 
apresentava urn catilogo de obras constituido, em sua maior parte, por 
cantatas e motetes. A pesquisa bibliognifica acusou a existencia de urna 
tese de doutorado, de cunho musicol6gico, que fomeceu alguns dados 
biognificos importantes e urna visao geral das cantatas deste compositor. A 
riqueza musical da obra acima mencionada, aliada a ausencia de estudos 
voltados aos motetes, direcionou o trabalho para estas peyas. Dentre os oito 
titulos catalogados, delimitou-se o ambito da pesquisa aos motetes editados 
e a analise ret6rico-musical dos mesmos. Os motetes "DAS IST MEINE 
FREUDE" e "UNSERE TUBSAL", tomaram-se assim, objetos deste 
estudo. 
0 trabalho e distribuido em quatro capitulos. No capitulo inicial, sao 
apresentados os dados biograficos do compositor, informas;oes sobre a 
cidade de Meiningen, parentesco com Johann Sebastian Bach e urn catilogo 
de obras. Atraves do levantamento das origens geneal6gicas dos dois 
compositores, constatou-ser que nao sao primos em segundo grau, como 
consta em algumas referencias, mas que o parentesco e de terceiro grau. 
0 segundo capitulo traya o desenvolvimento hist6rico do motete, 
desde seus antecessores ate o periodo barroco. 0 capitulo seguinte, corpo 
principal da dissertayao, esti direcionado a analise de cada urn dos motetes, 
do ponto de vista formal, mel6dico e harmonico, assim como da textura 
utilizada. A analise se completa com a identificayao de figuras ret6rico-
musicrus. 
Para a analise harmonica, toma-se como referencia a tecnica de 
analise proposta por Felix Salzer, que estabelece a estrutura harmonica 
basica da obra, determinada pela coerencia tonal. Para a analise mel6dica, a 
tecnica adotada e a sugerida por Arnold SchOenberg, que considera o 
motivo como a celula responsavel pela coerencia e compreensibilidade do 
discurso musical. A parte final deste capitulo e destinada a identificayaO de 
figuras ret6rico-musicais, tendo em vista a classificayao proposta por 
George Buelow e Dietrich Bartel. 
0 capitulo final pode ser subdividido em tres partes. Na primeira, sao 
fomecidos alguns conceitos estilisticos sobre a musica barroca luterana. Na 
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sequencia, sao demonstradas as evidencias musicais que comprovam a 
estreita relayiio texto e musica, para, a seguir, serem trayados os parfu:netros 
interpretativos dos motetes. Este capitulo aponta ainda, diferenyas entre as 
duas ediy5es utilizadas: "Moseler Verlag", datada de 1964 e "Choral Public 
Domain", bern mais recente, editada em 2000/2001. 
Os parfu:netros interpretativos de cada peya sao determinados com o 
objetivo de oferecer ao regente coral algumas diretrizes, visando a 
preparayiio e performance dos motetes "DAS 1ST MEINE FREUDE" e 
"UNSERE 1R(JBSAL". Tais considerayoes sao estabelecidas, levando-se 
em considerayiio, as conclusoes obtidas pela analise destas obras, assim 
como as determinantes estilisticas do periodo barroco, no qual as peyas 
estiio inseridas. Dentre estas, a forte conexao texto e musica, e, sem duvida, 
o eixo condutor para uma performance coerente, do ponto de vista estetico, 







0 RAMO DA FAMiLIA BACH EM MEININGEN DESDE OS 
PRIMEIROS ANCESTRAIS ATE JOHANN LUDWIG BACH 
Grar;:as a genealogia compilada por Johann Sebastian Bach e 
continuada por Carl Philipp Emanuel1, a historia da linha Meiningen da 
familia Bach e conhecida desde seus primeiros dias. Como os outros ramos, 
os Bachs de Meiningen tern como ancestral Veit Bach, urn padeiro da 
Hungria, que, no seculo XVI, foi forr;:ado a fugir para a Alemanha por causa 
de sua fe luterana. Depois de vender o que foi possivel de suas 
propriedades, ele foi para a Turingia, onde encontrou liberdade para praticar 
sua religiao. Estabeleceu-se em Wechmar, perto de Gotha e la pode dar 
continuidade ao seu oficio2. 0 dom de Veit para a musica e atestado nos 
registros de Johann Sebastian quando relata que Veit gostava de ficar 
tocando sua citara enquanto o moinho de trigo trabalhava. De seus dois 
filhos, somente Johannes (morto em 1626) mostrou algum talento musical, 
tendo recebido instrur;:ao de seu tio, Caspar Bach (nascido em c. 1570), urn 
mlisico da cidade de Gotha. Depois de seu aprendizado, retomou a 
Wechmar, onde trabalhou como tapeceiro, exercendo paralelamente sua 
profissao musical. Do irmao de Johannes, Lips, nada e conhecido, exceto 
que ele e listado como Lips, filho de Veit, no registro de Wechmar, onde 
sua morte foi registrada em 1620.3 Ele e provavelmente o mesmo Bach que 
e listado como tapeceiro sem nome na genealogia. 0 filho de Lips, Wendel 
(1619-1682) era urn agricultor. Entretanto, somente sobre seu filho Jacob 
(1655-1718,) ha informay()es mais detalhadas. 
Jacob Bach frequentou a Escola de Latim em Eisenach de 1669 a 
1671, e depois urna escola similar em Gotha, onde recebeu boa instruyao 
musical, passando mais tarde este ensino a seu filho, Johann Ludwig.4 Em 
Gotha ele se apaixonou e casou com Anna Martha Schmidt, filha de urn 
chapeleiro. Para sustentar seu casamento, Jacob foi forr;:ado a interromper 
seus estudos e ingressar no serviyo do principe de Eisenach como urn 
mosqueteiro5. Mas a carreira militar nlio era do gosto de Jacob, e, urn ano 
mais tarde, conseguiu sua dispensa. Pouco tempo depois, obteve urna 
1 BACH, Carl Philipp Emanuel Der Ursprung der musikalisch-Bachischen Familie.Bach Urlomden, Max 
Schneider, Editor, Neue Bachgesellschaft, Jahrgang XVID, Leipzig, 19! 7, apud JAFFE, AM The 
cantatas of Johann Ludwig B•ch Boston University, Music Department, Philosophy Doctor, 1957, p. 35 
2 IDEM, ibidem 
3 GEIRlNGER, K The Bach Family: Seven Generations of Creative Genius, New York: Oxford 
University Press, 1954, p. 12 apud JAFFE, A.M, Op.cit, 1957, p.36 
4 IDEM, ibidem, p. 103 apud JAFFE Op.cit,l957, p.36 
5 IDEM, ibidem. 
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posir;:ao como cantor e mestre de esco1a na vi1a de Thai, onde seu filho mais 
velho, Johann Ludwig nasceu. 
Jacob nao permaneceu muito tempo neste emprego, mudando-se 
sucessivamente para Steinbach, Wasungen e Rhula, exercendo sempre 
atividades semelhantes. Teve tres esposas e depois de se casar pe1a quarta 
vez, foi, aos 61 anos, pai de mais duas crianr;:as, antes de morrer em 17186. 
DADOS BIOGRAFICOS DE JOHANN LUDWIG BACH 
Nascido em Thai, aos 04 de Fevereiro de 1677, Johann Ludwig 
frequentou o Gymnasium de Gotha por cinco anos (1688-1693) e estudou 
Teo1ogia
7
. Sua primeira posir;:ao foi a de cantor e mestre esco1ar em 
Salzungen. J. L. Bach foi o primeiro na 1inha Bach de Meiningen que 
obteve uma posir;:ao na corte. Com vinte e dois anos foi chamado para servir 
na corte do recem criado principado de Saxe-Meiningen. 
Desde 17038, era cantor da corte e mestre ducal dos escudeiros9, urn 
cargo que lhe concedia pouco tempo para o trabalho criativo. Suas 
obrigar;:oes incluiam desde a realizar;:ao de encontros para orar;:oes de manha 
e ao anoitecer com os escudeiros e certos oficiais da corte; ensinando 
1eitura, escrita, aritmetica e hist6ria para os jovens; supervisionando e 
agendando todas as atividades dos jovens escudeiros e oficiais; alem de 
cuidar dos registros da igreja, dirigindo as atividades musicais da cape1a da 
corte. Esta posir;:ao, entretanto, era equivalente a de urn criado10 e Johann 
Ludwig nao gostava de regras estritas e ansiava por mais 1iberdade, tanto 
pessoal como criativa. Esta foi a razao da petir;:ao de seu pai, em 26 de 
outubro de 1706 para o Consist6rio 11 de Eisenach, requerendo a indicar;:ao 
de Johann Ludwig para o cargo de mestre de c~~e1a, o qual estava vago 
devido a morte de Andreas Christian Dedekind. 1 Apesar da solicitar;:ao 
para a troca de funr;:ao nao ser atendida, a situar;:ao comer;:ou a melhorar 
quando, ap6s a morte do principe Bernhard, em Abril de 1706, o principe 
Ernst Ludwig tomou-se o monarca. 0 novo duque tinha uma grande 
'IDEM, ibidem, apud JAFFE, Op.cit, 1957 p.37 
'IDEM, ibidem, p. 104 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.37 
8In TREIBER, F. Die thilringisch-sacbsjsche Kirchen- Kantate zur Zeit des j.ungen J. S. Bach. Archiv fiir 
Musikforchung, Leipiz, 1937, p. 153, a data e dada como 1708, apud JAFFE, Op.cit, p.38. 
"MVHLFEID, C. Die herzogliche Hofkaprlle zu Meiningen. Meiuiugen: Briiekner & Renner, 1910, p. 3 
apud JAFFE, Op.cit, p.39 
1 "'DEM, ibidem. 
11 Consist6rio = assembleia 
12GEIRINGER, Op.cit, 1954, p. 105 apud JAFFE, Op.cit,l957, p.39 
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considera9ao por J. L. Bach, que havia sido mestre de pintura13 de seus 
filhos. Gradualmente, Johann Ludwig foi substituido em todos os seus 
deveres incomodos, e em 1711, foi indicado diretor da orquestra da corte14. 
Com o Duque Ernst Ludwig, Johann encontrou urn patrao ideal. 0 proprio 
principe era urn avido poeta e musico e promoveu a prosperidade do ducado 
de Meiningen, cuidando do bem-estar espiritual de seus sUditos, atraves de 
varias edi9oes regulares de festivais sacros e da escrita de alguns volumes 
de sermoes. Desta forma, tentou igualar seu pequeno principado ao 
esplendor das grandes cortes europeias. 
0 segundo casamento do principe, em 1714, com a filha do Grande 
Elector de Brandemburgo e viuva do Margrave de Beyreuth, Elisabeth 
Sofia, provocou o crescimento da escala dos entretenimentos da corte. 
Em 1711, foi possivel a Johann Ludwig estabelecer uma familia por 
conta propria, desde que tal fato nao comprometesse suas obriga9oes na 
corte. Assim, ele se casou com Maria Anna Rust15 (? - 1733) em 17 de 
Novembro de 1711. De acordo com Percy Young16 o nome da esposa e 
Marie Johanne. A mo9a era filha de urn arquiteto, Samuel Rust, construtor 
do Elisabethenburg de Meiningen. Dois filhos nasceram do Casamento: 
Samuel Anton, em 1713, e Gottlieb Friedrich, urn ano mais tarde. Ambos 
demonstraram talento musical; Gottlieb possuia tambem urn dom para a 
pintura. 
De acordo com Spitta17, Johann Ludwig era responsavel pelo 
entretenimento musical da corte nas refei9oes do meio-dia e do anoitecer; 
freqiientemente ele precisava acompanhar artistas visitantes. E provavel 
que atraves destes artistas, Johann tenha se familiarizado com o estilo 
italiano de composiyao. Turnes de concerto com a orquestra tambem eram 
comuns. A tradi9ao dos concertos em turne realizados pela orquestra de 
Meiningen foi estabelecida por Ludwig Bach por volta de 1711 e se 
manteve com Brahms, Von Biilow e Reger18. 
A morte de Ernst Ludwig em 1724 foi urn grande golpe para Johann 
Ludwig, que perdeu nao so urn patrao compreensivo, mas tambem urn 
13 A voca¢o para as artes plasticas e uma das caracteristicas do ramo Bach em Meiningen 
14 - • MUHLFELD, op. cit,1910, p. 93 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.40. 
15 JAFFE, AM, Op.cit, 1957 p.42 
"YOUNG, Percy. The Bachs,, LibJ3IY of Congress Catalog Card, 1970, p.l25. 
17 SPmA, P. Johann Sebastian Bach. Tradu¢o pi o ingles de Clam Bell e J. A Fuller- Maitland., New 
York: Dover Publications, 1951, v.l, p. 582 apudJAFFE, Op.cit, p. 42-43. 
18 MAX, H. Preflicio das can1atas "Mache dich auf, werde Iicht" e "Ja, mir hast do Albeit gemacht" de J. 
L. Bach. Trad. Linda Page (alemao-ingles), Stuttgart Hausler Verlag, 1984 
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amigo. Neste mesmo ano19, Johann Ludwig compoe TRAUERMUSIK, em 
memoria do recente falecimento do duque20 . Este trabalho, cuja composiyao 
se situa entre cantata e motete e urn exemplo da virtuosidade de Ludwig. 
F oi composta para do is coros, urn acompanhado de cordas e continuo e o 
outro, por urna variedade de instrumentos. A primeira sessao da obra inclui 
sopros, cordas e continuo. A partir da segunda parte, as cordas sao omitidas 
e na terceira sessao sao acrescentados trompetes em surdina e timpanos aos 
sopros e continuo. A escrita vocal, predominantemente homofOnica, 
culmina com urna esplendida despedida. Quando a alma do duque 
fi.nalmente entra no ceu, e saudada por jubilantes aleluias, entoado por urn 
coro enquanto o outro coro canta urn alegre coral. 
0 principe herdeiro nao tinha idade suficiente para governar, e dois 
tios governaram como tutores, ocupados demais na disputa pelo poder para 
dar valor as Artes. Johann Ludwig continuou suas atividades como diretor 
musical e professor do jovem principe a quem ministrava aulas de musica e 
pintura. Por alguns anos, seu salcirio foi pago irregularmente, ate que 
solicitou o pagamento dos salcirios atrasados a urn dos mentores, principe 
Anton Ulrich. 0 agradecimento pela concessao de seu pedido pode ter sido 
o motivo para que ele escrevesse urn "Festival Cantata" em honra ao 
Principe, em 1728, no retorno de sua visita a Viena21 . 
A data da morte de Johann Ludwig apresenta variayt)es, desde 173022 
ate 17 4 e3. Entretanto, o registro de morte da igreja de Meiningen lista a 
data do funeral como primeiro de Maio de 1731, e esta data e aceita por 
Mohl.feld24 . Seus dois filhos serviram como organistas da capela da corte 
por urn curto periodo de tempo, e o salcirio do pai continuou a ser pago no 
nome dos filhos, devido a urn pedido da viuva de Johann. 
A vida do filho mais velho de Johann Ludwig, Samuel Anton, e bern 
docurnentada. De 1721 a 1731 ele freqiientou o Ginasio Bernhardiurn, e a 
partir de 1732 estudou Direito em Leipzig. Depois de seu retorno a 
19 A infonna9iio de JAFFE, Op.cit, 1957, p. 401 e que a obra foi composta para o funeral do duque. 
20 Infunna9iio sustentada por YOUNG, Op.cit, p.l28 
21 MOHLFEID, Op.cit, 1910, p. 96 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.44 
22 BITTER, C.H. Carl PhiliPP Emanuel Wld Wilhelm Friedemann Bach uud deren Bruder, Berlim: Miiller, 
1868, vol. 2, p. 381 apud JA.FFE, Op. cit, 1957. 
23 BACH, Carl Philipp Emanuel, op. cit, apud JA.FFE, Op.cit 
24 - , 
MUHLFELD, op. cit., 1910, p.23 apud JAFFE, Op.cit. 
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Meiningen, em 1735, ele foi empregado na corte em varias funy5es, ate ser 
indicado como secretario em 1771. Morren solteiro em 1781. 
Seu irmao, Gottlieb Friedrich foi urn pintor por profissao e musico por 
inclinayao. Recebeu treinamento de seu pai e serviu na corte como pintor de 
17 45 ate sua morte em 1785. Era conhecido especialmente por suas 
miniaturas e retratos, as quais refletiam o gosto do Rococo frances. De seus 
tres filhos, dois se tomaram ministros protestantes, enquanto o mais jovem, 
Johann Philipp (1752-1846), seguin os passos do pai. 0 filho de Philipp, 
Friedrich Carl Eduard (1815-1903) nao possuia aparentemente urn talento 
artistico; e foi empregado como urn guarda florestal ducal. Tanto seu filho, 
Paul Karl Bernhard (n.l878) como sua neta, Annemarie (n. 1913?) 
herdaram o talento artistico de seus ancestrais. Paul, apesar de servir em 
Weimar como urn inspetor postal era urn born cellista amador e pintor. 
Colecionou em sua casa, em Eisenach, nurnerosos quadros de seu avo. 
Na pagina seguinte, a genealogia de Johann Ludwig Bach. 
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Figura 1 Genealogia de Johann Ludwig 
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A CIDADE DE MEININGEN 
Meiningen, localizada no canto sudoeste de Thiiringer Wald, coloca-
se como urn isolamento paradisiaco no tempo dos Bachs. Sua tradiyao 
cultural foi estabelecida pelo condado de Henneberg e amplamente 
desenvolvida apos 1680, quando se tornou urn ducado independente, com 
uma se.rie de duques que promoveram o desenvolvimento atraves da Casa 
de Saxe-Meiningen. Este pequeno ducado foi c.riado como resultado da 
divisao do patrimonio do Principe Ernst, 0 Piedoso, de Gotha, entre seus 
sete filhos. 
Em 1680, o terceiro :filho do Principe Ernst, principe Bernhard , 
herdou Meiningen e algumas cidades vizinhas. Com os progressos na area 
agricola e de minerayao, igrejas foram construidas e urn novo orfanato e 
Escola de Latim foram estabelecidos. Embora aparentemente a 
prospe.ridade de seus suditos parecesse guiar suas ayoes, ele nao hesitou em 
vender alguns deles ao Doge de Veneza25, quando a situayao financeira 
piorou, devido as suas prodigiosas despesas com desperdicios nos 
entretenimentos da corte.26 
0 periodo de desenvolvimento do mecenato nas Artes dependeu nao 
so dos mecenas, mas tambem de suas esposas. Tal fato ocorreu em 
Meiningen. 0 duque Bernhard I, era casado com a viuva Duquesa de 
Mecklenburg-Schwe.rin, urna :filha de Anton Uhrich de Braunschweig, bern 
conhecida por sua habilidade em belas artes. Acostumada com os prazeres 
da Corte de seu pai, encorajou seu marido a trazer para sua Corte 
entretenimentos do mesmo nivel de Braunschweig. Foi com esta intenyao 
que Georg C. SchU.rmaun27 (1672-1751) foi temporariamente transferido 
da Corte de seu pai para a sua, com a tarefa de ali estabelecer a opera. 
Em 1703, a opera de Schiirmann, "Opfer der Zeiten der wahren Tugend 
gewidmet" foi a primeira de urna se.rie de operas compostas e dirigidas por 
ele em Meiningen. Neste mesmo ano, J. L. Bach tornou-se Kantor de 
Schikmaun. 
A partir de 1706, o herdeiro de Bernhard I, o duque Ernst Ludwig 
continuou a politica construtiva de seu pai, eregindo seis novas igrejas, 
numerosos edificios publicos, oferecendo assim, condiyoes culturais e 
espirituais favoniveis aos seus suditos, atraves da realizayao de varias 
25 DOGE= magistrado supremo das antigas repUblicas de Veneza e Genova. 
26 GEIRINGER, Op.cit, 1954, p. 104 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p. 
27 SCHURMANN, G. C. , figura importante no inicio da hist6ria da opera na Alemanba. 
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ediy5es regulares de festivais sacros e da escrita de alguns volumes de 
sermoes. Com estas medidas, sua intenyao era elevar seu principado ao 
mesmo nivel cultural e social das grandes cortes europeias. 
JOHANN LUDWIG BACHE JOHANN SEBASTIAN BACH 
E possivel que Johann Sebastian Bach tenha tornado conhecimento 
das cantatas escritas por Ludwig durante uma visita a Meiningen. Mas, se 
esta visita e somente uma conjectura, e fato comprovado que J. S. Bach 
realizou dezoito cantatas de seu primo em Leipzig, em 1726. 
A maneira pela qual Johann Sebastian Bach teve acesso a obra 
musical de seu primo nao e conhecida. Algumas possibilidades sao 
apresentadas por Spitta28, Treibe?9, Terry30 e Geiringer31 . Spitta sustenta a 
possibilidade da visita de Sebastian a Meiningen em 1715 ou 1716, ocasiao 
na qual teriam sido feitas as copias. Em paragrafos posteriores ele menciona 
que as copias podem ter sido feitas num periodo posterior. Treiber e 
favoravel as datas de 1715/16 e tenta provar tal fato, encontrando 
similaridades entre as cantatas de Sebastian em Weimar e as de Ludwig. 
Terry e Geringer acreditam que uma data posterior a esta e mais plausivel. 
Geiringer se baseia nas partes de continuo transpostas, encontradas me seus 
manuscritos, que refletem a pratica de Johann Sebastian em Leipzig, 
As dezessete cantatas de Ludwig foram copiadas por Sebastian para 
seu proprio estudo e uso. Nao M datas em nenhum dos manuscritos. Assim 
as datas, tanto de composiyiio como do processo de copias, permanecem 
desconhecidas. Das copias feitas por J. S. Bach, treze cantatas existem ate 
hoje, mas somente cinco das partes da performance de Leipzig foram 
preservadas. 
Depois da morte de J. S. Bach, as partituras e as partes passaram para 
seu filho Carl Philipp Emanuel. Elas foram compradas pela "K6nigliche 
Bibliothe!C' em 1854; doze destas partituras foram reunidas em urn so 
volume com a numerayao de arquivo P397. Entretanto, no final do seculo 
XIX, Alfred Dorffel propos uma numerayiio valida ate hoje, que esta 
registrada na ediyiio completa do BACHGESELLSCHAFT'S (BG 41, p. 
275). 
28 SPITTA, Op. cit,, 1951 p.389, apud JAF'I'E, Op.cit, 1957, p.47 
29 TREIBER, Op.cit, 1937 p.153, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.47 
30 TERRY, C. Bach. London: Oxford University Press, 1952, p. 110, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.47 
31 GEIRINGER, Op.cit, 1954, p.l09, apud JAFFE, Op.cit, !957, p.48 
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Desde o final da 2• Guerra Mundial a maior parte deste material 
(partituras e partes) esta na "Deutsche Staatsbibliothek Berlim" enquanto a 
"Staatsbibliothek Stiftung Preussischer Kulturbesitz" possui somente 
algumas partes. 
Entre as partituras ha uma carta de C. P. E. Bach, da qual alguns 
trechos estao transcritos abaixo: 
"Per;as sacras do mestre da capela ducal de 
Meiningen, Sr. Johann Ludwig Bach. .. 
Ha coros em todas elas; alem disso, todas 
contem uma boa variedade de solos, duetos, 
recitativos e arias. Elas nao sao muito longas. 0 
trabalho e aplicado e resulta em boas composir;oes. 
Os coros sao excepcionais ... ha muitas obras para 
ocasiOes festivas, tres per;as para a Pascoa. Todos os 
textos sao biblicos e foram tao bem empre?ados que 
podem ser us ados em qualquer ocasii'io ... "3 . 
Ate a publicayao do artigo de William Scheide33 , acreditava-se que a 
decima oitava cantata de J. L. Bach estava perdida, mas o autor constata que 
a cantata "Denn du wirst meine Seele" (BWV 15), considerada a primeira 
cantata de J. S. Bach, e na verdade, a decima oitava de Ludwig. 
0 artigo de Timothy Smith34 considera que Johann Ludwig Bach e 
primo em segundo grau de Johann Sebastian (apresentando, inclusive, uma 
arvore geneal6gica). Ao consultar diversas fontes sobre a genealogia da 
familia Bach, pode-se concluir que sao primos em terceiro grau, conforme 
pode ser observado no organograma exposto na pagina seguinte. 
32 MAX, H.Op.cit, 1984 
33 SCHEID E. W. "Johann Sebastian Bachs Sammlung von Kantaten seines Vetters Johann Ludwig Bach", 
in Bach- Jahrbuch 1959, 1961 e 1962 apudMax,H. Op.cit, 1984 .. 
34 SMlTH, T. disponivel em: h.W:UJill11li&J:'ill!J~':::illJU.!i!2i!£\V_ili'\£!Lflt.:.lli 
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CATALOGO DE OBRAS: 
19 CANTATAS, 18 sacras e 01 secular. 
1- Gott ist unser Zuversicht 
2- Der Gott1osen Arbeit wird fehlen 
3- Darum will ich auch erwahlen 
4- Darum saet euch Gerechtigkeit 
5- Ja, nun hast du Arbeit gemacht, editada 
6- Wie lieblich sind auf den Bergen 
7- Ich will meinen Geist in auch geben 
8- Die mit Tranen saen, editada 
9- Mache dich auf, werde Licht, editada 
1 0-Es ist aus der Angst und Gericht 
11- Er machet uns lebending 
12- Und ich will ihnen einen einigen Hirten erwecken 
13- Der Herr wird ein neues im Land erschaffen 
14- Die Weisheit kommt nicht in eine boshafte Seele 
15- Durch sein Erkenntnis 
16- Ich aber ging fur dir fiber 
17- Siehe ich will meinen Engel senden (BWV 15), editada 
18- Denn du wirst meine Seele 
19- Klingt vergnugt (cantata secular) 
08MOTETES: 
1- Das ist meine Freude, 08 vozes, editado 
2- Die richtig fur sich gewandelt haben, 10 vozes 
3- Gedenke meiner, mein Gott, 08 vozes 
4- Gott sei mir gnadig, 09 vozes 
5- Ich will auf den Herren schauen, 08 vozes 
6- Sei nun wieder zufrieden, 08 vozes, 
7- Uns ist ein Kind geboren, 08 vozes 
8- Unsere Trubsal, 06 vozes, editado. 
MAGNIFICAT, 08 VOZES 
02 MISSAS: 
1- Missa sol m [kyrie-Gl6ria], BWV Anh.l66 
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2- Missa d6 m [kyrie-Gl6ria; Christe por J. S. Bach, BWV 242], BWV 
Anh.26 
02 MUSICAS PI FUNERAL: 
1- Ich suche nur das Himmelleben (Trauermusik) - 1724, editado 
2- 0 Herr, ich bin 
CICLO DE CANTATAS PARA A PAIXAO (1713), perdido; citado por 





0 MOTETE E SUA -EVOLUCAO 
HIST6RICA 
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0 MOTETE E SUA EVOLU<;Ao IDS TO RICA 
OS ANTECESSORES IDSTORICOS DO MOTETE 
0 motete1 se originou na Escola de Notre Dame, no periodo musical 
denominado posteriormente "ars antiqua"2 que compreende o periodo de 
meados do seculo XII ate final do seculo XIII. Os grandes compositores 
desta epoca sao Leonin3 e Perotin4. No seculo XII, as duas principais 
formas de composiyi'io eram o "organum"5 e o "conductus'"'. 0 
desenvolvimento do "organum" deu origem ao "motete", que tornou-se, no 
seculo XIII, a principal forma de composiyi'io. 
Os "organa" de Leonin se caracterizavam pela justaposiyi'io de dois 
estilos de composiyi'io. 0 estilo organa( com notas longas na voz do tenor, 
era o mais indicado para os trechos sihibicos ou pouco ornamentados do 
cantochao original, enquanto o estilo de descante8, era reservado aos trechos 
em que o cantochi'io original ja era altamente melismatico, fazendo com que 
o tenor tivesse de avanyar mais rapidamente, de forma a nao prolongar 
excessivamente a durayi'io da peya no seu conjunto. 
A obra de Perotin pode ser considerada uma continuayi'io da obra de 
LeoniD, com a predominancia do estilo de descante (as partes do organum 
melismatico foram substituidas pelas clausulas9 de descante, enquanto 
muitas das chamadas clausulas ja existentes foram substituidas pelas 
chamadas clausulas de substituiyao ). As clausulas de substituiyi'io 
compostas por Perotin e seus contemporaneos eram permutaveis: podia se 
escrever ate dez clausulas diferentes utilizando-se o mesmo tenor para que o 
mestre de coro pudesse escolher uma para determinada ocasiao. 
1 Embora na lingua portuguesa, os tennos "motete" e "moteto" sejam aceitos como corretos, Mario de 
Andrade em: ANDRADE, Mario de. Dicionfuio Musical Brasileiro. Sao Paulo: Editora Universidade de 
Siio Paulo, 1989, p.350, considera a palavra "motete" mais verru\cula que "moteto". Os dicionaristas 
Aurelio B. de Ho1anda, Frei Pedro Sinzig e Luiz Cosme registram somente o tenno "motete". Referencias: 
FERREIRA, A. B. de Holanda Dicionfuio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985, 
p. 1160; SINZIG, Frei Pedro. Dicionfuio Musical. Rio de Janeiro: Livraria Cosmos Ed, 1976, p. 382; 
COSME, L. Dicionfuio Musical. Rio de Janeiro: MEC, 1957, p.l37. 
2 Ars antiga= arte antiga 
3 Uonin, c.1159-c.1201 
4 Perotin, c. 1170- c.l236 
5 Composi~o sacra baseada em cantus finnns com notas sustentadas e voz superior em movimento mais 
rnpido. 
6 Composi~o niio baseada em cantos finnus, em estilo siliibico, geralmeote sacra. 
7 Estilo organal=estilo antigo de composi~o 
8 Estilo de descante= estilo novo de composi~o 
9 Parte do organum escrita no estilo de descante. 
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Desta forma, no decorrer do seculo XIII, o organum ''purnm"10 foi 
sendo gradualmente abandonado em favor do descante. Nesta evoluyao, as 
chiusulas de descante comeyaram a se transformar em peyas quase 
independentes em relayiio ao organum ao qual eram originalmente ligadas. 
0 processo de independencia das cbiusulas deu origem a uma nova forma: 
o motete. 
0 MOTETE DO SECULO Xill 
0 motete tomou-se, assim, a composi91io polironica mais importante 
na segunda metade do seculo XIII. Foram escritos milhares de motetes; a 
maior parte deles anonimos. A partir de Paris, o estilo difundiu-se por toda 
a Europa ocidental. 
0 termo "motete" deriva do frances "mot", que significa palavra. Esta 
nomenclatura comeyou a ser aplicada aos textos franceses que se 
acrescentavam ao "duplum "11 de uma clliusula. Por extensao, motete 
acabou por designar a composi91io no seu conjunto. 
A forma latina do termo, "motetus"12, era habitualmente utilizada para 
designar a segunda voz de urn motete. 
EVOLU<;AO DO MOTETE NO SECULO Xill 
A forma mais antiga, baseada nas chiusulas de substitui91io, sofreu 
diversas modificayoes. Uma evolu91io natural consistiu em conservar 
apenas o tenor e escrever urna ou mais melodias novas para acompanha-lo. 
Esta pratica deu aos compositores liberdade na sele91io de textos. 
Foram escritos motetes para serem cantados em ambiente profano. As 
vozes superiores possuiam texto profano, geralmente em vemaculo, 
enquanto o cantus firmus era provavelmente tocado por instrumentos. 
Tomou-se pratica comurn, ainda antes de 1250, o uso de textos 
diferentes para as duas vozes superiores do motete a tres vozes. Os textos, 
pr6ximos em sentido, podiam ser ambos em latim, ou ambos em frances, ou 
raramente, urn em latim e outro em frances. Este tipo de motete passou a ser 
a forma mais usual na segunda metade do seculo XIII. 
Io Purum--puro 
II Dup!um=segunda VOZ 
Iz motetus=antigo duplum 
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No final do seculo, surgem dois tipos distintos de motete. 0 primeiro 
tipo, tambem chamado de petroniano (devido a Petrus de Cruce13) se 
caracterizava por urn "triplum"14 em velocidade muito nipida em 
comparayao com as vozes mais graves, tendo valores ritmicos cada vez 
men ores. 
0 segundo tipo, geralmente elaborado sobre urn tenor profano em 
frances , apresenta todas as vozes evoluindo nurn ritmo semelhante, embora 
o "trip/urn" fosse quase sempre, a voz mais importante. 
A evoluyiio do motete durante o seculo XIII permitiu a abertura para 
urn novo caminho de estilo musical (Ars Nova) devido ao enfraquecimento 
gradual dos modos ritmicos, a relegayao do tenor de cantochiio para urna 
funyiiO puramente formal e a promOyiiO do triplurn ao patamar de solista, 
contrapondo-se ao acompanhamento das vozes mais graves. 
0 SECULO XIV E 0 MOTETE ISORRiTMlCO 
Neste seculo o motete toma-se a forma tipica de composiyiio para a 
celebrayiio musical de solenidades importantes, tanto eclesiasticas como 
seculares, fun9iio que conservou durante a primeira metade do seculo XV. 
0 processo de secularizayao do motete instalado antes do final do seculo 
XIII, continuou a evoluir, sendo comurn no seculo XIV, motetes com textos 
alusivos a acontecimentos politicos contemporaneos e com denUn.cias do 
clero. 
Em comparayiio com os motetes do seculo XIII, os do seculo XIV 
apresentam urn tenor mais Iongo e ritmos mais complexos. A linha 
mel6dica do tenor evolui tao lentamente sob as notas rnpidas das vozes 
superiores, que deixa de ser identificavel como melodia, funcionando como 
alicerce sobre o qual se constitui a peya. 
Ao Iongo deste seculo, te6ricos e compositores, influenciados em 
parte por Philippe de Vitry15, passam a considerar tais tenores dos motetes 
como sendo constituidos por dois elementos distintos: 
• Color: conjunto dos intervalos mel6dicos 
• Talea : estrutura ritmica 
"Color" e "talea" podiam combinar-se de diversas maneiras. 
13 Compositor que exerceu sua atividade entre 1270-1300. 
14 TriplUI!F voz mais aguda 
15 Vitry, P. Paris, 31 out 1291; idem, 9 jun !361 
61 
Os motetes com os tenores construidos com base nestas repetiyoes 
sao chamados de isorritmicos16. Em alguns casos, nao so o tenor, mas 
tambem as vozes agudas eram escritas isorritmicamente. 
A isorritmia era urn meio de conferir unidade a longas composiyoes, 
para as quais nao havia outro processo eficaz de organizayao formal, pois 
embora nao fosse de facil percepyao, a estrutura isorritmica impunha urna 
forma coerente ao conjunto da peya. 
A EVOLU<;AO DO TERMO MOTETE 
Originalmente, o termo "motete" foi utilizado para designar a forma 
francesa do seculo XIII, e posteriormente, a forma isorritmica do seculo 
XIV e inicio do XV. 
Nos motetes isorritmicos, os tenores eram, em geral, melodias de 
cantochao e conservaram outras caracteristicas tradicionais, como os textos 
mUltiplos e urna textura fortemente contrapontistica. 
Na primeira metade do seculo XV, o termo "motete" comeyou 
tambem a ser aplicado a peyas escritas sobre textos litU.rgicos ou mesmo 
profanos, no mais novo estilo musical da epoca. 
0 significado mais lato da palavra prevaleceu ate nossos dias: urn 
"motete", neste sentido, pode designar quase toda composiyao polifonica 
sobre urn texto latino17, abrangendo assim, formas tao diversas como 
antifonas18, respons6rios19 e outros textos do pr6prio20 da missa e dos 
oficios21 . 
A partir do seculo XVl, o termo passou a aplicar-se tambem a 
composiyoes sacras em outras linguas, alem do latim. 
16 Isorritmicos=mesmo ritmo 
17 exceto os do "ordiniuio" da missa 
18 Canto litt\rgico com texto em prosa associado a salmodia, cantado por dois coros altemadamente. 
19 Canto de um salmo altemadamente entre um solista. que canta o versiculo, e um coro, que canta o 
refriio on responso. 
20 Cantos da missa e do Oficio cujos textos variam a cada dia, distintameute daqueles cujos textos 
permanecem os mesmos (ordiruirio). 
21 Serle de oito serviyos realizados todos os dias e noites (Horas Canfuricas) na Igutia Cat6lica Romana: 
marinas, Iandes, primas, ter~ sextas, nonas, vesperas e completas. 
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0 MOTETE BARROCO 
Ap6s 1600, o "motete" perdeu sua posiyao tradicional como genero 
musical principal. Com a assimilayao e integrayao de elementos da 
"seconda prattica"22, o motete abandonou algumas de suas caracteristicas 
tradicionais; mas, ao mesmo tempo, tornou-se, durante o seculo XVII, urna 
forma importante para o desenvolvimento de novas formas de composiyao 
vocal sacra. 0 processo de desenvolvimento do motete resultou, assim, da 
combinas;ao de caracteristicas composicionais novas (seconda) e 
tradicionais (prima prattica). Seu desenvolvimento como urn genero 
musical secundario e evidenciado pelo crescimento da imprecisao 
terminol6gica do termo "motete". Desta forma, durante o seculo XVII e 
XVIII, o termo "motete" passou a ser definido como uma composiyao sacra 
para vozes com texto em latim23, retirado da Biblia ou de urn poema 
religioso. Esta era urna definiyao ampla para obras vocais que 
apresentavam 0 texto de forma ininterrupta e que nao incluiam passagens 
solisticas, recitativo ou partes instrumentais independentes. Esta definiyao 
torna dificil a identificayao de urn motete barroco, ja que muitas vezes este 
termo e usado no lugar de concerto, cantata, ou outras peyas que nao estao 
dentro da definiyao padrao desta composiyao. 
0 CONCEITO ESTILISTICO DO MOTETE 
Independente de seu desenvolvimento hist6rico como genero, o termo 
"motete" foi introduzido na metade do seculo XVII como urn "conceito 
estilistico". Na sistematizayao de Marco Scacchi24, Athanasius Kirche?5 e 
outros te6ricos da epoca , o "stylus motecticus"26 tornou-se urna subdivisao 
do "stylus ecclesiasticus"27. Desta forma, o "motete" foi classificado como 
urn estilo de composiyao, derivado da linguagem polifonica tradicional da 
22 Seconda prattica=segunda pnitica 
23 Os motetes protestantes ernm predominantemente em vem\culo 
24 Scacclri, Marco (Gallese, c.1600; idem, 1681-7) Compositor e ensaista italiano. Acreditava que cada 
genero exigia nm estilo diferente, e sua classifica¢o dos estilos influenciou antores posteriores; apud 
Sadie, S. (Ed) Diciorulrio Grove de Musica. Trad: Eduardo F. Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 
1994, p.826 
25 Kircher, Atbanasius (Geisa, 2 mai 1601; Roma, 27 nov 1680) Polimata, te61ogo e te6rico de mUsica 
alemao. Sua principal obra sobre muxica e a Misurgia Universa/is (1650), nm dos mais importantes 
tratados muxicais, apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 495. 
26 Stvlus motecticus= estilo de motete 
27 StYlus ecclesiasticus= estilo eclesilistico 
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"ars perfecta"28 do seculo XVI, especialmente a de Palestrina. Assim, o 
termo "motete" significa, ao mesmo tempo, genero e estilo. 
Motete = caracteristicas tradicionais = Palestrina = stylus motecticus 
Motete = caracteristicas novas = motete concertato = seconda prattica 
0 SURGIMENTO DO TERMO "CONCERTATO" 
No seculo XVII e XVIII os motetes eram descritos com frequencia 
como "concertatos". 0 termo "motete concertato" surge na segunda metade 
do seculo XVII. Em seu tratado "Syntagma Musicum" (1618), Praetorius29 
estabelece que os nomes "concerti", "motetti", "concentus", eram amilogos 
e interdependentes. 
0 principio do "concerto" surge na composiyao do motete, como um 
elemento universal da "seconda prattica", mesmo no motete em "style 
antico "30, ja que o termo "motete concertato" obscureceu as distinyoes 
entre os diferentes tipos do motete pos-1600. 0 elemento estrutural comum 
era a tecnica cordal em associayao com passagens de temas contrastantes de 
acordo com a linba individual do texto. Esta construyao fragmentada e 
variada foi a utilizada por Walther31 na definiyao do "estilo de motete". 
A hist6ria do motete pos-1600 divide-se em duas linbas 
independentes de desenvolvimento, as quais foram expressas nacional, 
regional e denominacionalmente de diversas formas: 
1) o motete coral continuou a tradiyao do seculo XVI em varias direyoes no 
catolicismo do sul da Italia, Austria e sul da Alemanba assim como na 
Peninsula Iberica, locais onde a Contra-Reforma prevaleceu. Esta tendencia 
contrapontistica se refletiu em tratados te6ricos da epoca como o de Fux32 e 
28 Ars pertecta= arte perfeita 
29 Praetorius, Michael (15 fev ?1571- 15 fev 1621) compositor e te6rico alemao. Sen tratado enciclopedico 
Svntamna Musicum e de imenso valor documental; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p 740. 
30 Style antico= estilo antigo 
31 Walther, Johann Gottfried (18 set 1684- 23 mar 1748) Compositor e lexic6logo alemao. Em 1732, 
publicou o Musicalisches Lexicon. primeiro diciorumo importante de m6sica em alemiio; apud Sadie, S. 
(Ed) Op.cit, 1994, p. 1014. 
32 Fux, Johann Joseph ( 1660- l3 fev 1741) Compositor e te6rico austriaco. Seu "Gradus ad Pamassum" 
(1725), o mais importaute manual modemo sobre contraponto, influenciou muito os compositores 
posteriores; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 350. 
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o de Martini33 . No final do seculo XVII havia uma tendencia para uma 
concepyao harmonica do contraponto devido a organizayao da melodia em 
periodos musicais e a forma "da capo", como se observa nas composiyoes 
de Caldara34 e Lotti35 . 
2) o concerto vocal, que surgiu de urn tipo de motete, o "cori spezzati',;6, e 
assimilou os principios de monodia e gradualmente integrou elementos 
instrumentais. 
0 "concerto vocal" e o "motete concertato" trouxeram novas 
concepyoes musicais: 
• 0 conceito de "a cappella" no seculo XVII, e modificado pelo 
dobramento instrumental. 0 acompanhamento com continuo no estilo 
"basso seguente" era uma pnitica normal dentro da concepyao do 
seculo XVII para a musica "a Cappella". 
• As complexas combinay5es de vozes e instrumentos e a estrutura em 
epis6dios, presentes no concerto vocal sacro, resultaram, em finais do 
seculo XVII, na subdivisao do motete em unidades isoladas, com 
movimentos separados, incorporando elementos como a aria e o 
recitativo, formalmente estranhos a este genero. 
• 0 desenvolvimento do motete concertato (concerto vocal sacro) deu 
origem ao motete orquestral italiano, ao "grand motet" frances, as 
antifonas inglesas e a cantata. 
0 MOTETE BARROCO ALEMAO 
Enquanto os salmos eram o genero polifonico das regioes calvinistas 
da Suiya e da Rolanda e as antifonas substituiram os motetes na Inglaterra, 
as regioes luteranas da Alemanha possuiam, na segunda metade do seculo 
XVII, uma tradiyao de "motete" capaz de promover seu desenvolvimento. 
Tres tipos principais de motete se desenvolveram: 
33 Martini_ Pe. Giovanni Battista (, 24 abr 1706- 3 ago 1784) Ensaista de mUsica, profussor e compositor. 
Foi profundameote respeitado como professor, principalmente em re1a¢o ao contrapooto; apud Sadie, S. 
(Ed) Op.cit., 1994, p. 579. 
34 Caldara, Antonio (c. 1670- 28 dez 1736) Compositor italiano. Sua produ¢o ioclui mais de 3000 obras, 
quase todas vocais; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 156. 
35 Lotti, Antonio ( c.1667- 5 jan 1740) Compositor italiano. Sua produ¢o une os estilos do iiltimo barroco 
e do primeiro cbissico; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 551 . 
36 Cori spezzati (italiano) = coros quebrados. Grupos de cantores colocados em partes diferentes de urn 
recioto. A expressllo tambem se aplica a tecmca de compor para eles. 
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• 0 motete livre, ligeiramente em estilo imitativo ("Liedmotette") 
com elementos ocasionais de cantus fmnus. 
• 0 motete coral em estilo de cantus finnus contrapontistico. 
• 0 motete textual ou motete-texto ("Spruchmotette") com textos 
biblicos, principalmente dos Evangelhos, Salmos e do Cantico dos 
Canticos. Este tipo de motete ganhou importancia crescente a 
medida que aurnentava a demanda litiirgica por musica que 
ilustrasse expressivamente os textos biblicos. Tal fator ocasionou 
a publicayao de cole9oes de textos do Evangelho para o ano 
litiirgico, o que se refletiu no seculo XVIII, com o ciclo de 
cantatas. 
Estes motetes-textuais foram impressos em cole9oes ( especialmente o 
"Florilegium Portense" de Bodenschatz, 1618) e foram muito realizados no 
decorrer do seculo XVIll. Os principios da ret6rica musical do motete 
latino, codificados em nurnerosos tratados de musica poetica foram 
transferidos diretamente para o motete-textual germanico37. 
OS MOTETES DE SCHUTZ38 
0 climax do vigor e vivacidade da ilustrayao musical do texto, 
combinados a contrapontos e1aborados estao presentes em obras tardias de 
SchUtz, especialmente sua "Geistliche Chor-Music" (1648). Nesta obra, o 
compositor arquiteta urn equilibrio perfeito entre a organizayao 
contrapontistica e a interpreta9ao musical do texto. 0 tratamento de Schutz 
para o idioma alemao, em termos de pros6dia, e exemplar e sem 
precedentes. Os "Deutsches Magnificat", urna de suas Ultimas obras, 
representam a conclusao 16gica do estilo de motete tardio, o qual abandona 
a acentuayao de enfase39 para palavras e frases devido a expressao ret6rica, 
em favor de urn estilo mais orientado e detalhado harmonicamente. 
37 Os motetes UNSERE 1RUBSAL E DAS IST MEINE FREUDE, de Johann Ludwig Bach sao exemplos 
deste tipo de motete 
38 SCHUTZ, Heinrich (1585-1672) maior compositor alemiio do secu!o XVII eo primeiro de estatura 
internacional. Sua nnlsica, basicamente sacra e em grande parte sobre textos alemiies, constitui a 
realiza9llo extrema dos esfurgos de Lutero para firmar o vemaculo como lingua liteniria e litUrgica e 
encama o conceito protestante e humanista de musica poetica; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 845. 
39 A enfase em palavras e frases e o procedimento compositional adotado por J. L: Bach nas obras 
analisadas neste trabalho. 
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0 MOTETE POLICORAL 
0 motete policoral veneziano, denominado "cori spezzati", no qual 
coros contrastantes funcionam como elementos heterogeneos, com 
instrumentos em uma funyao complementar, atingiu seu climax na 
Alemanha, no inicio do seculo XVII com Praetorius e Scheidt40• Como a 
performance destas obras monumentais necessitava de uma grande estrutura 
para sua realizayao, os motetes policorais foram se tomando escassos, por 
ocasiao da Guerra dos 30 anos. Houve urn restabelecimento de motetes para 
coro duplo, na Alemanha Central, por volta de 1700, por membros da 
familia Bach41 . 
0 MOTETE CONCERT ATO SOLO 
A situayao de guerra provocou o desenvolvimento nipido do "motete 
concertato solo", o qual necessitava de uma performance mais simples e 
pnitica. Estes motetes, denominados "geistliche Konzerte", foram escritos 
originalmente para voz solo e continuo e representavam uma forma 
reduzida do motete policoral. Instrumentos "obbligato'-A2 foram logo 
adicionados, resultando em uma formayao instrumental completa e 
independente. 
0 DESENVOL VIMENTO DO CONCERTO SACRO E 0 
SURGIMENTO DA CANTATA 
Uma gama complexa de combinayoes possiveis de voz e parte 
instrumentais, em conjunyao com a estrutura seccional do motete, esti 
implicito no "concerto sacro". Na segunda metade do seculo XVII, este 
processo resultou na divisao em partes distintas, o que levou ao surgimento 
de seyoes e movimentos independentes, utilizaudo elementos "estranhos" 
ao motete, como a aria, o coral e o recitativo. 
40 Scheidt, Samuel (1587-1654). Compositor e organista alemiio. Destacou-se tanto na mUsica para tec1ado 
quanto na mUsica vocal. Seu primeiro livro de obras vocals "Cantiones sacrae" (1620) , consiste de 
motetes policorais enquanto o segundo e constituido por grandes concertos com partes instnnnentais em 
"obbligato"; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 830. 
41 0 motete DAS IST MEINE FREUDE, de J. L. Bach e urn exemp1o. 
42 Obbligato (italiano) = obrigat6rio, necess3rio. Termo usado para designar uma parte indePefidente e 
essencial na mUsica concertante, sobordinada a melodia principal. 
67 
Desta forma, observa-se o surgimento gradual da cantata, absorvendo 
lentamente as caracteristicas do motete. 0 motete coral propriamente dito 
continuou sua tradiyllo principalmente na Turingia e Saxonia. 
A cantata passou a ter preferencia crescente em casamentos, funerais 
e outros serviyos especiais. Ravia estilisticamente uma intenylio clara em 
direyllo a textura homofOnica, sobretudo nas obras para coro duplo da 
familia Bach43 . Ravia tambem uma preferencia marcada pela combinaylio 
de citayoes biblicas e corais, principalmente na obra da familia Bach. 
0 ideal estabelecido de uma estrutura musical Unica com contrastes, 
unificando tematicamente seyoes e partes, entrava em conflito com a 
tradiyllo da forma motete, que era irregular e seccionada em estruturas 
dependentes inteiramente das frases do texto. Tal ideal acelerou claramente 
o declinio gradual do genero "motete". 
OS MOTETES DA GERA<;AO BACH 
Os motetes de Johann Sebastian Bach representam o ponto 
culminante deste genero no seculo XVIII. Estas obras estllo inteiramente 
dentro da tradiyllo do motete da Alemanha Central, o que e muito claro em 
"Fiirchte dich nicht", quando M uma seyllo de abertura cordal com coros 
altemados e uma fuga com cantus firmus, numa combinayllo de textos e 
elementos composicionais diferentes. 
Os motetes de J. S. Bach sao marcados sobretudo, pela estreita 
afinidade entre a expressllo musical e o significado textual. Esta 
caracteristica e observada tambem nos motetes "UNSERE TR(JBSAL" e 
"DAS IST MEINE FREUDE", de J. L. Bach. 0 mesmo procedimento 
adotado por J.S. Bach em "Furchte dich nichf', e verificado nos primeiros 
compassos do motete "DAS IST MEINE FREUDE", quando J. L. Bach da 
urn tratamento cordal aos dois coros e logo em seguida, introduz urn 
contraponto imitativo no "Coro I", enquanto o Coro II mantem a textura 
inicial, sem alterayoes no texto. 










ANALISE DO MOTETE "DAS 1ST MEINE FREUDE" 
JOHANN LUDWIG BACH (1677 -1731) 
CONSIDERACOES GERAIS 
Escrito para coro duplo a capella 1, a oito vozes (do is coros a quatro 
vozes). 0 texto esti baseado em urn trecho da Biblia, no idioma alemao, na 
passagem registrada no Salmo 73, versiculo 28. 
[Aberf das ist meine Freude, dass ich mich zu Gott halte; und meine 
Zuversicht setze auf den Herrn, [Herrn, dass ich verkiindige all dein 
Thunf 
TRADU<;;AO: Esta e minha alegria, que eu permaneyo com Deus e 
deposito minha confianya no Senhor, [para que eu anuncie todas as suas 
obras]. 
Este motete e urn exemplo de composiyao escrita segundo a tecnica 
denominada "cori spezzati", que no idioma italiano significa "coros 
quebrados". Esta tecnica, desenvolvida no seculo XVI, na Escola de 
Veneza, alcanyou seu apogeu com Andrea4 e Giovanni5 Gabrieli e logo 
difundiu-se pela Itilia, Alemanha e Austria. 
A tecnica consistia na escrita para coros multiplos (do is ou mais) em 
estilo antifonal6, o que proporcionava urn efeito estereofOnico, ja que os 
coros eram colocados espacialmente separados. A possibilidade de 
acompanhamento instrumental intensificava este efeito. Para a composiyao 
destes motetes policorais, usava-se, preferencialmente, os textos dos 
Salmos, adequados a execuyao antifonal. 
1 A CAPPELLA. 0 conceito barroco de "a cappella" abrange o dobramento instnnnental. 0 
acompanbamento com continuo em uma pnitica comum para a con~o barroca de mUsica "a cappella". 
2 As palavras entre colchetes nao sao ntilizadas pelo compositor. 
3 Die Bibel oder die Ganze - Heilige Scbrift des Alten und Neuen Testament nacb der Deutschen 
Ubersetzung: Berlin. Druck von Poeschel &Trepte, 1919. 
4 GABRIELI, Andrea (Veneza, 1533; idem, 1585). Compositor proli:fico, destacou-se sobretudo por sua 
mUsica sacra cerimonial, na qual explorou brilhantemente a arquitetuta da Igreja de S. Marcos, separando 
vozes e instnnnentos em "cori spezzati". para criar imponentes efeitos estereoronicos, num estilo que 
influenciou enormemente ontros compositores venezianos e alemaes. 
5 GABRIELI, Giovanni (Veneza, c.1553-6; idem, 1612) Sobrinho e aluno de Andrea, tamrem explorou a 
arquitetum da igreja de S.Marcos, porem, num estilo mais intenso e dissonante que o do tio. Dentre seus 
infuneros alunos, destaca-se o alemao Heinrich Schiitz. 
6 ANTIFONAL. 0 termo deriva da palavm antifona, canto litt!rgico com urn texto em prosa associado a 
Salmodia, cantado por dois coros alternadamente. Desta forma, o estilo antifunal passou a designar a 
maneim de execu9Jio na qual dois ou mais grupos distintos cantam alternadamente e juntos. 
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Desta forma, o motete em analise se enquadra perfeitamente nesta 
tecnica, pois se caracteriza pela execuyao antifonal dos dois coros e 
utilizas:ao de urn versiculo do Salmo 73. 0 amplo conceito de "a cappella" 
barroco torna viavel o dobramento instrumental, o que ini possibilitar urn 
efeito estereofonico mais rico na performance, alem da diversidade 
timbristica. Este conceito sera tratado detalhadamente no decorrer do 
quarto capitulo. 
RELA<;AO TEXTO E MUSICA 
Observa-se nesta obra urna profunda e estreita relas:ao entre texto e 
musica, em consoniincia com o ideal barroco de valorizayao de elementos 
ret6ricos atraves da expressao musical. Desta forma, os elementos musicais 
sao utilizados pelo compositor para evidenciar o sentido do texto, aguyando 
a percepyao do ouvinte para o significado das palavras e intensificando as 
emoyoes transmitidas pela mensagem verbal. 
A analise musical da obra comprova que todos os elementos 
musicais, sejam eles mel6dicos, ritmicos, formais, harmonicos ou tonais 
apresentam urna intensa relas:ao com o texto. 
FORMA 
0 motete apresenta a forma terrniria. A parte A compreende os 
compassos 01-55, a parte B se inicia no compasso 56 e se estende ate o 
compasso 98, enquanto a parte C, conclusiva, e a menos extensa, 
compreendendo os compassos 99 a 109. 
TONALIDADE 
A tonalidade escolhida pelo compositor para este motete e Sib M. As 
considerayoes de Mattheson7 acerca desta tonalidade serao explanadas no 
ultimo capitulo desta dissertayao, quando sera colocada em evidencia a 
forte relayao entre texto e musica. 
7 MA ITHESON, Johann. Compositor, critico e te6rico alemlio. Seus textos cobrem pmticamente todos os 
aspectos da mUsica da epoca. Entre eles os mais impornmtes sao: Der volkommene Capel/meister (1739), 
Das neuerojfoete Orchestre (1713) e Critica musica (1722-25). 
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ANALISE DA ESTRUTURA HARMON1CA 
Para a analise harmonica da obra foi aplicada a tecnica de analise 
proposta por Felix Salzer8. Esta tecnica, estabelece a estrutura basica, 
atraves do processo de audi~ao estrutural determinada pela coerencia tonal. 
Desta forma, sao realizados graficos que demonstram a estrutura 
harmonica, atraves das vozes condutoras, definindo as rela~oes entre os 
acordes, as frases musicais, as regioes tonais e as cadencias. 
E realizada tambem a analise de todas as cadencias encontradas na 
obra. 
Obs.: A analise e realizada segundo a divisao formal da pe~a. 
Visando uma melhor compreensao da estrutura harmonica de cada 
parte, e realizada uma subdivisao em cada uma destas tres partes ( cada 
subdivisao corresponde a urn grafico diferente ), levando-se em 
considera~ao a ocorrencia das principais cadencias. 
Assim, temos a seguinte divisao: 
.. PARTE A (comp. 01-55)- Graficos 01 a 06 
.. PARTE B (comp 55- 98)- Graficos 07 a 09 
.. PARTE C (comp. 99- 109)- Grafico 10 
Obs.: os graficos encontram-se em anexo. 
Toma-se necessario salientar, que alguns elementos dos graficos 
foram adicionados nesta pesquisa, para ressaltar as frases musicais e as 
regioes tonais. Desta forma, foram acrescentadas linhas horizontais unindo 
as figuras pertencentes a uma determinada frase musical, notas repetidas 
unidas por uma Unica haste para indicar que a mesma e a finaliza~ao de uma 
frase e o inicio da frase seguinte e cores diferentes para demonstrar as 
regioes tonais. 
Com rela~ao aos graficos sao necessarias as seguintes observa~oes: 
1- As vozes de Soprano e Baixo sao sempre usadas como referencia na 
elabora~ao dos graficos, levando-se em considera~ao sua importancia na 
condu~ao da linha mel6dica e nos encadeamentos cadenciais. 
8 SALZER, F. Structural Hearing-Tonal Coherence in music. New York: Dover Publications. 1982. 
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Ocasionalmente, notas da linha de contralto e tenor sao demonstradas no 
gratico, tendo em vista sua importancia estrutural. 
2- As figuras (minimas, seminimas e notas sem haste) tern significado 
estrutural, nao possuindo nenhum significado ritmico. Desta forma, as 
minimas representam as notas mais significativas, enquanto as notas sem 
haste, os passos secundarios na estrutura harmonica. 
3- As linhas pontilhadas indicam prolongamentos ou particularidades na 
conduyao das vozes. 
4- Cores diferentes sao utilizadas para representar as regioes tonais. A 
tonalidade principal e sempre representada pela cor preta, enquanto as 
regioes tonais secundarias sao representadas pela cor 
=Dominante- V de SibM) e n;:~., =tonica relativa- vi de 
SibM). 
5- As linhas horizontais inferiores e superiores ligam as frases musicais 
articuladas por cadencias. 
6- A ocorrencia de duas notas para uma Unica haste indica que a nota e a 
frnalizayao de uma frase e, ao mesmo tempo, a nota inicial da :frase 
seguinte. 
7- Os acordes sao indicados por algarismos romanos, posicionados abaixo 
das linhas horizontais inferiores e estao sempre relacionados a 
tonalidade principal da obra. Os algarismos entre chaves estao escritos 
na cor da regiao tonal a que se referem. 
8- As cifras foram estabelecidas tendo como referencia a ci:fragem proposta 
por Mark de Voto9. 
9- Os nfuneros dos compassos estao no alto do pentagrama. 
1 0- Os graficos deste motete correspondem ao anexo 0 1. 
9 DEVOTO, M Workbook for Piston Harmony, New York: Norton & Company, 1979. 
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ESTRUTURA DOS ACORDES 
Nota-se nesta obra, a predominiincia de estruturas em triades (a 
maioria delas no modo maior), sem o acrescimo de dissoniincias. A 
formayao em triades com dobramento de 8" e observada nao s6 nos acordes 
com a fun9ao de Tonica, mas tambem nos acordes na fun9lio de Dominante 
(V) e de Dominante da Dominante (VN). Desta forma, a ausencia da 
setima de dominante e uma das caracteristicas musicais desta obra, 
permitindo uma sonoridade "pura", livre de tensoes harmonicas. Esta ideia 
de pureza contida na estrutura em triades pode ser aliada ao conceito de 
propor9oes dos intervalos. As considera9oes sobre a sonoridade da triade 
serao abordadas no Ultimo capitulo. 
Segundo os teoristas barrocos alemaes, o unissono com sua 
propor9ao 1 : 1 foi considerado o ponto de partida de toda a musica. Maiores 
informa9oes sobre estes dados serao fomecidas no capitulo referente aos 
parfunetros interpretativos desta obra. 
Observa-se a ocorrencia sistematica do unissono entre as vozes de 
baixo e tenor na apresentayao do motivo10 principal deste motete, com estas 
duas vozes iniciando em unissono, abrindo p/ uma 3" e retomando ao 
unissono, conforme pode ser verificado no exemplo abaixo, relativo aos 
dois compassos iniciais do motete. 
' . 
Sopr.utD J 
clas. .... ... bt mei · nff FN!u do, 
A ' 
Alb> I .. ... . ..... .... U:t mei ~ :ne Freu - do, 
A L -:- ~ 
T..,...l ,. .... ..... ~ ist mei - ne J'nru. - do, 
~ 
Bassi 
- --- "' .... .... 1St 11te1- .ne Freu - de . 
Fig. 3 - bxo e ten - unissono 
10 SCHOENBERG, Arnold Fundamentos da Composiciio Musical, Tradu~o de Eduardo Seincman. sao 
Paulo: Edusp, 1993, p.35. 
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Esta mesma estrutura e verificada no decorrer da obra (comp. 03-04, 
11-12, 14, 37,43-44, 69-70, 83-84, 90-91 - Coro II; comp.31-32, 71-72, 89 
- Coro I, (comp.l07-108- Coro I e II) 
0 unissono ocorre tambem na apresentayao inicial do melisma (Coro 
I - comp.05-06) quando contralto inicia sua linha a partir de urn unissono 
com soprano, o mesmo acontecendo com o tenor (em relayao ao alto) e 
baixo (em relayao ao tenor). 
Bass I 
mel-"" 
Fig. 4- unissono sop-alto, alto-ten,ten-bxo 
Este procedimento sera repetido na estrutura melismatica do Coro I 
(comp.23-24) e pelos dois coros nos comp. 101-102. 
0 unissono e observado tambem entre as vozes de baixo e tenor, na 
nota inicial da frase "dass ich mich zu Gott halte" e "dass ich meine 
Zuversicht setze auf den Herm." Esta estrutura surge no comp.15 (Coro I), 
conforme exemplo abaixo. 
~" 
15 .., !6 ' ~ 17 
Tenorl 
,It' 
laB ith mkh m Gott hal "'· .. • ,......_ ' 
Bassi .. 
doll i<b midl zu Con hal ... 
Fig. 5 - unissono ten-bxo 
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Este desenho mel6dico sera repetido nestas vozes nos seguintes 
trechos: 
Coro I - comp.38, 48, 72 
Coro II- comp. 27,49 a 54, 73. 
0 unissono e observado tambem entre as vozes dos dois coros (entre 




ist me:i- ntt fnou- ft, ! fn!11 . de, ..... .... 
! " • 
Sopnmol 
Alto I , ... 
freu· do. ist mei- 11• Freu - de, de, mei-ne ..... .... 
A • 
TeuOl' t 
I" Frn- de. mei-ns fn>a· de. -. .... ist mei- u Freu- U. 
Bassi 
I de, ..... .... 1st mel- ne freu- de • 
~ ' I lw. ist mel~ ~ Freu - de I -. .... Sopnmoll 
'" Alto II , ... , ... ist me.i- ne Fnm- ft das. .... 
~ ' 
' 
Iotas. ..... - ist mei- D£" f'reu- de -
Bas.s II 
I ~~as. ..... .... 1st mel-ne freu- de 
Fig. 6 - ums. entre 02 coros 
Este procedimento e tambem empregado nos seguintes trechos: 
Comp.33-36 (1 o tempo) 
Comp. 45-48 (exceto nas linhas do tenor do 2° tempo do comp. 47 ate 1° 
tempo do comp.48) 
Comp. 99-109 (parte C) 
Comp.92-98 (parte B - sopranos e contraltos). Neste trecho, as vozes 
masculinas apresentam breves interrupyoes do unissono. 
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0 unissono ocorre algumas vezes, quando urn coro inicia uma frase 
musical a partir da nota final entoada pelo outro coro. Este esquema surge 
pela primeira vez no comp. 28 e e repetido no comp. 31, 
~" 
,._ 2J JO 1!,. 
~- ..... das. das istmei- :ae F:nm- de, ,das. -i .. 
Alto I ... 
,das. - das kt:mei·ae Freu- -de. ,das. -




Ida•. dao. das istm.ei· ae Frett- de, :a... do$, 
I 1.1 L ' > Sopnmo II ·- !hill '"'· doll i<h mith ... cou ihal lt.. 
I~ ,...,_ .... daB k:h midl zu Cott !hal 1 ... 





'i;;;j:' "'. daB ich mitll m Gott 'i;;;r "'· 
Fig. 7- unis comp.28 e 31. 
Na parte B, o intervalo de unissono e observado entre as vozes dos 
dois coros (entre os sopranos, entre altos, etc), nos seguintes trechos: 




- ae Zu - nr - sitJat. 
• n• 
Fig. 8 - unis. pte. B 
Ainda na parte B, o unissono e o intervalo encontrado nas vozes de 
tenore baixo, na frase "und meine Zuversicht setze auf den Herren", 
Ex. Comp. 62, 63 (Coro I e II) 
.;'A 62 ' 
Tenorl 
" uad :mei- :M lz.. UDd mei - ne lz.. 
Bassi 
t- 1DtAl mei-:ae lz.. . UDd mei - lz.. . no 
' ' Tenor II 
..... !-J mol - ... Zu - ver- mol • ... 
Bass ll 
..... 1llld mol • •• Zn - ver- I mol • .. 
Fig. 9 - unis. ten-bxo (pte B) 
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Este procedimento sera repetido nos seguintes trechos: 
Comp.59, 65, 66, 67, 68, 80, 81, 82, Coro I 
Comp.64, 77, Coro II 
Na parte C, o unissono ira ocorrer sempre entre as vozes dos dois 
coros, pois neste momento cessa a altemancia dos coros com a realizas:ao 
conjunta de uma escrita a quatro vozes. 
ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA 
A analise e realizada segundo os parfunetros estabelecidos por Arnold 
Schoenberg1 1• Segundo o autor, a estrutura mel6dica da obra musical e 
determinada pela apresentas:ao do motivo e suas variantes, chamadas jormas 
de motivo. Assim, denomina-se motivo a celula responsavel pela unidade, 
coerencia e compreensibilidade do discurso musical. 




0 tex.to utilizado corresponde a primeira parte do versiculo 28 do 
Salmo 73: "das ist meine Freude, dass ich mich zu Gott halte, dass ich 
mich Zuversicht setze auf den Herrn (Esta e minha alegria, que eu 
permanes:o com Deus e deposito minha confians:a no Senhor). 
ANALISE HARMONICA 
A estrutura harmonica da parte A (c.Ol-55) esta dividida em seis 
sey()es, de acordo com a ocorrencia das cadencias12 principais. Cada uma 
destas ses:oes corresponde a urn gnifico. Esta subdivisao e demonstrada na 
tabela a seguir: 
11 SCHOENBERG, A Fundamentos da Comoosicao Musical. Trad. Eduardo Scincman. sao Paulo: 
Edusp, 1993. 
12 A classifica.ao das cadencias foi estabelecida tendo como referencia o verbete "Cadencias" de SADIE, 
Stauley.The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmman, 2001, v. 04, p.779-782. 
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Tipo de Cadencia Regiao tonal Coro Nfunero de grafico 
Compasso 
Suspensiva a Dominante Principal (SibM) I e II 01-08 1 
Autentica Perfeita • """' m daria (Fa M) II 08-09 
Autentica Perfeita Principal (SibM) II 09-15 2 
Autentica Perfeita 'Sc:cundar:Ot rsoi 1:1' I 16-30 3 
Autentica Perfeita Principal (SibM) II 30-38 4 
Autentica Perfeita Secundaria (F aM) II 38-41 5 
Autentica Perfeita Principal (SibM) I e II 41-48 
Autentica Imperfeita :),,;c:: Hl { S;' l ·. ' . II 48-51 6 
(Dominante em la 
inversao e 3a no Sop.) 
Autentica Imperfeita ( 53 Ser11nct - I e II 51-55 
no Sop.) 
' Tabela 1- cadenc1as pnnc1prus (pte A) 
A seguir e apresentada uma tabela com a ocorrencia das demais 
cadencias, em cada uma destas subdivisoes. 
1- Demais cadencias encontradas na primeira se~ao (rrafico 1-comp.Ol-09 
Tipo de cadencia Regiao tonal Coro ICompasso 
Autentica Perfeita Principal - SibM I !02-03 
Autentica Perfeita Principal - SibM II !04-05 
' Tabela 2- demrus cadenc•as do grafico 1 
2- Demais cadencias encontradas na segunda sevao (grafico 2-comp.09-15) 
I Tipo de cadencia Regiao tonal Coro . Compasso 
I Autentica Imperfeita (33 no Sop) Principal- SibM I 11 
I Autentica Perfeita Principal - SibM I e II 13 
' ' Tabela 3- demrus cadenc•as do gratico 2 
3- Demais cadencias encontradas na terceira se~ao 
Autentica Perfeita 
Pla al 124 
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Suspensiva (Tonica em 1• inv) Principal - SibM I 25 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 26-27 
Autentica Perfeita Secundana ···· sol m III 27-28 
A ' Tabela 4- demrus cadenc1as do grMico 3 
4- Demais cadencias encontradas na quarta sevao (gnifico 4 - comp. 30-38' 
Tipo de cadencia Regiao tonal Coro Compasso 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 30-31 
Autentica Perfeita Principal - SibM I 132-33 
Suspensiva a Dominante Principal - SibM I e II 33-34-35 
Autentica Perfeita Principal - SibM I e II 35-36 
A ' Tabela 5 - demrus cadenc1as do grMico 4 
5- Demais cadencias encontradas na quinta se~ao (gnifico 5- comp. 38-48\ 
Tipo de cadencia Regiao tonal 
' Autentica Perfeita Secundaria- Fruv1 
Autentica Perfeita Principal- SibM 
Autentica Perfeita Principal - SibM 
Suspensiva a Dominante Principal - SibM 
A -Tabela 6- demrus cadenc•as do grMico ~ 
6- Demais cadencias encontradas na sexta se~ao 
Tipo de cadencia Regiao tonal 
Autentica Imperfeita 5• no Sop. 
Autentica Imperfeita (Dominante 
invertida e 3• no Soprano 
Autentica Imperfeita (5a 
Autentica Imperfeita (Dominante 
invertida e 3• no So rano 
Autentica Imperfeita (Domin. 
Inv. e 5• no So . 
Autentica Imperfeita (Dominante e:;e,cur!dana 
invertida e 3" no So rano) 
Aut. Imperf.(Domin. Inv.,5• Sop.) 













As conclusoes obtidas mediante a observa9ao dos gnificos serao 
demonstradas ap6s serem realizadas as ancilises das tres partes que 
compoem a obra. 
ANALISE DA ESTRUTURA MELODIC A 
Observa-se na parte A (comp.Ol-55) a utiliza9ao de urn motivo 
sempre em associa9ao com o texto "Das, das, das ist meine Freude" tendo 
sempre como suporte hannonico a rela9ao basica (l-V6-I-V-vi- ii6-V-I). A 
apresenta9ao deste motivo e realizada pelo coro I nurna estrutura 
homofonica e e repetida a seguir pelo coro II. Segundo Schoenberg13 a 
repeti9ao imediata de urn motivo e a solu9ao mais simples e caracteristica 
da estrutura de urna sentenr;a. 
Este motivo, denominado a, pode ser dividido em duas partes: a 
primeira e formada pela articula9ao de todas as vozes no 1 o e 3° tempos, 
separadas por pausas, com urn salto ascendente de 33m no Soprano, e a 
segunda parte apresenta urn desenho em grau con junto e 33m articuladas em 
urn ritmo com subdivisao bimiria, terminando em tempos inteiros. 
A associa9ao destas duas partes da origem a uma frase musical14 
Assim: 
~ .. r :L L.:J: .[.;. l. 
~ das. das, da-s 
! 
F.::E~·J=t~r;t==:t··· 
! da~. das. das 
r'·:~kyc:J=:c::lc·~·r·c:·l~~.:r·~·:·=cl:·: 
1 da~. das. da.t 
E!f::E."t=:=A .I . i .... lA. 
tt:ls. da'i, M.s 
Fig. 10 -1' pte do motivo a 
13 SCHOENBERG, Arnold. Op. cit 1993, p. 48 
14 IDEM, p.35. 
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..... } •..... 
. , 
d!". 
ilf:.::.c~~c_r:.::::!':c::"'. .. _..., • .::•=-• :I.:Y~--="· 
das br ntl'i - m~ freu - d~. 
ist mei · ne freu 
das; ist m~t - Uf" FrE>u - de. 
Fig. 11-2' pte do motivo a 
(:f:tr==c·T·T·••••I :t••L'f-_±-.;-::=J .... ~ ••••• 
1his, tf;n;, das ist mei nP fn~u th•. 
Fig. 12 - Frase musical. 
Obs.: A construc;ao da frase ocorre nas 04 vozes. 
Esta frase e sempre acompanhada do texto: "das ist meine Freude" 
(esta e minha alegria). A primeira parte e construida com a repetic;ao do 
pronome demonstrativo "das" (esta), enquanto a segunda parte utiliza o 
restante do texto. 
A conexao entre as duas partes e realizada pela terceira nota (3° das) 
que se constitui na ultima nota da primeira parte e ao mesmo tempo e a nota 
inicial da segunda parte. 
Observa-se que neste motivo, a primeira parte e construida em tomo 
da nota re, associada ao pronome "das", enquanto a segunda tern o l::i e o si 
como notas principais, associadas ao substantive "Freude". 
Este motivo e apresentado tambem na regiao tonal de 
(comp.17-19; 21-23; 28-30) e (comp.39-41). A transposic;ao do 
motivo e descrita por Schoenberg15 como uma repetic;ao literal do mesmo. 
15 IDEM, p. 37 
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iia . .:, 
Fig. 13 - motivo. transp. (sol m) 
Fig. 14- motivo transp. (Fa M) 
No comp.05 surge no Coro I urn motivo em melisma, sempre 
acompanhado pela locuc;ao "meine Freude", que e desenvolvido a partir das 
seguintes notas: 
Fig. 15 - notas princ. melisma 
Ct~.-)21 '~:@· -
Utr-!i: ·· i!lt' fff>l! de. 
Fig. 16 - melisma 
Ao comparar o desenho mel6dico formado pelas notas principais do 
melisma com a estrutura mel6dica do motivo anterior (a partir da 2a nota) 
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Fig. 17- estrutura melodica do motivo 
Pode-se verificar que eles possuem uma estrutura semelhar~te. Desta forma, 
pode-se concluir que o motivo melismatico e uma ornamentas:ao do motivo 
a. Assim este motivo se constitui em uma das fonnas do motivo a e pode 
ser denominado a1. 
As formas de motivo16 sao descritas por Schoenberg como repetis:oes 
modificadas do mesmo, criadas atraves da varias:ao. 
0 motivo melismatico esta em contraponto imitativo, sendo 
apresentado por Soprar1o e imitado pelas demais vozes (alto e baixo= 
imitas:ao na quinta e tenor= imitas:ao a oitava). 
de, mei-ne Freu- de. mei-m• l'rt:!"U -
de. mel- uo> Freu -
Fig. 18 - motivo em contrap. imitativo 
Nos comp. 09-11, o Coro I realiza novamente o motivo melismatico, 
com algumas alteras:oes mel6dicas. Neste trecho as vozes de alto e baixo 
apresentam o melisma e sao imitadas por Soprano e Tenor. 
16 IDEM, p.36 
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A !! , .fO :.__,. 
.Sopnma I ,;. 









-~ .. ;) 
mei-:ne Freu- de.mei-:ne 
meii- n~ Freu 




de.mei-ne Freu- de.mei-ne Freu- de. 
Esta estrutura, com entradas em fugatto vai ser utilizada nos comp.23 





mei- ne J•r~u 
Fig. 20 - entradas em fugatto 
Ao analisarmos a estrutura mel6dica realizada pelas quatro vozes 
(Coro I) na apresentayao do texto "dass ich mich zu Gott halte" (comp.l5-
17) podemos concluir que o compositor utiliza o mesmo material mel6dico 
empregado na apresenta9ao do motivo a, associado ao texto "Das, das, das 











-Bass 1 ~--=IL.=ltC---~. ::Lr=- ----l 
' das. ""' ist mei · ne Freu ~ de. Fig. 21-motivo a 
daB kh mirh ru Gott itlil 
-t 21EJE r : : JJ ; 01 .1 t 
daB kh tnkh zu (;,nrt lt..~---" ____ _.....,........tt!, 
........, 
T~nor! -;L_~ --~*··-
Rm, EE=a=- --t - f--~ -+¥r- ~-•t:t:t1~ -... 
daE irh n1.ir'b zu Gott hal te. 
Fig. 22 - compara~ao cJ motivo a 
No caso de Alto e Baixo, observa-se a repetiyao do mesmo contomo 
mel6dico, com ligeiras modificayoes. Na linha do Tenor, as tres primeiras 
notas sao identicas, havendo uma alterayao nas notas seguintes. Contudo o 
desenho mel6dico e semelhante. 
A linha de Soprano e alterada atraves da repetiyao e sustentayao da 
nota re. A inten9ao do compositor e ilustrar o significado do verbo "halte" 
(sustentar, manter, permanecer). 
r~ . c.- i5 ,.~.~~a.,$ 
Sopnmo 1 ~,;:-%' ~'!>r _ j_: -~--kbF ... i 
daR kh lliilr.h ru Ciftt hal 
Fig. 23- rep.e sust.da linha de sop 
te. 
Porem, ao comparar a linha de Soprano no motivo inicial (a partir da 
3• nota) e a linha utilizada no comp. 20, pode-se concluir que se trata do 
mesmo material mel6dico. Observe: 
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J 1 
s......,..1 ~' fr • I F l ..... ..... lir ' lias v J ~ J ist :mei - :ae f'rea. - de, 




daB ldl midi ... Gott hal .... 
Fig. 25-linha de Sop. ( comp. 20) 
Conforme demonstrado na figura acima, o tenor realiza, no comp. 19, 
o mesmo contomo mel6dico do Soprano (comp.20). 
Ap6s a analise do motivo utilizado em associayao ao texto "das ich 
mich zu Gott halte" pode-se chegar a conclusao de que este motivo se 
constitui em uma das formas do motivo inicial a, sendo denominado a2. 
A mesma estrutura mel6dica empregada pelas qnatro vozes do Coro I 
nos comp. 20-21 (no caso do baixo, verificar comp. 19 tarnbem) ini ser 
repetida pelo Coro II nos comp. 27-28. 
comp. 27-28 
, ' 27 
s.._,.n !t If, I ...$ 22 l f ~ J ! 81 -.t It 
I;! ~ 
Alton i! atr a 
daB i<h mi<h m GoiL- hal - u. 
':JJJIQ 
I 
T ... orn Jfiiej 
I 
daB i<h mi<h m Golt hal- .... 
' I v 'Ri 
hal- .... 
il ; v ' r 
daB i<h mi<h m Golt 
' 
Bassil • '1iJ'< i I~ ) i 
daB i<b mi<h m Gott 
Fig. 26 - repetil'io da estrutura me!Odica 
hal • "'· 
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As linhas de Soprano e Tenor dos dois trechos acima citados 
(comp.20 e 27) serao imitadas no comp. 30-31 da seguinte maneira: 
• a 1inha do Tenor (comp. 30) imita a linha de Soprano (comp.20-21 e 27-
28). 
• a linha do Soprano (comp. 30) imita a linha do Tenor (comp.20-21 e 27-
28). 
• n 
sop ....... , !f wr r p ) F J-:-j i ~ J· t 
I to, daB idl midi m Gott_ hoi - to, 
'£ 4 -I ' y..,...., 11 n J! " J! v ? r r 1? ~ • 
llal - te, daB itil Dlidl :m G4Mt hill - te. 
Fig. 27- sop. e ten. (comp. 20-21) 
Jl 
Sopr.uw II 
daB idl IIIith 2U Goa hoi - "'· 
Fig. 28 - sop. e ten. (comp. 30-31) 
A linha mel6dica realizada pelo Tenor (comp. 20-21 e 27-28) e 
repetida pelo Soprano ( comp. 30-31) apresenta uma variayiio em relayiio ao 
motivo a2, pois a melodia, que era descendente, realiza agora, urn 
movimento ascendente. Desta forma, esta variante pode ser denominada 
a2.1 
No comp. 35 surge pela primeira vez o motivo a2 associado ao texto 
do motivo a. Ou seja: a linha mel6dica (Soprano) que no comp. 31, esta 
associada ao texto: .. dass ich mich zu Gott halte" esta agora acompanhando 
o texto "das ist meine Freude". 
Fig. 29 - motivo a2.1 
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35 
tiP, Git.s iJt mei - or-
Fig. 30 - motivo a2 cl outro texto 
Observa-se que, a partir do comp. 15, o motivo a e suas varia~oes az, 
a2 e a2.1 (fornms de motivo) serao trabalhados de forma alternada pelos dois 
coros. 
Ao analisar a estrutura mel6dica apresentada nos comp. 33 a 35 pode-
se verificar que hci urn aproveitamento da estrutura mel6dica e do texto 
apresentados nos comp. 09 e 10. Compare: 
mei-ne Fnu 






mei - ae Freu 
Aholl~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~-~~ 
ft'Mii- me Freu - de. mei-nr Fnu 
Teuor II ; I 
mei- ae Freu - de~ mei- ne Fnu - de. 
Fig. 32- aproveitamento da estrutura meiOd. (comp. 09-10) 
Ao comparar os dois trechos pode-se concluir que a linha do Soprano 
em destaque no comp. 09-10 e repetida pelo Tenor no comp. 33, o mesmo 
ocorrendo com a linha de Tenor (em destaque - comp.09-l0)) que e 
repetida pelo Soprano (comp. 33). Desta forma observa-se nos comp. 33-35 
uma imita~ao modificada do motivo melismatico (az). A esta varia~ao 
denominamos au. Este motivo, que anteriormente era realizado pelo Coro 
I, e agora dobrado pelo Coro II. Neste trecho este motivo nao e apresentado 
em contraponto imitativo. A mesma estrutura observada nos comp. 33 a 35 
e repetida nos comp. 45 a 47. 
No comp. 38 (Coro I) observa-se a apresenta~ao do motivo em 
associa~ao ao texto: "dass ich meine Zuversicht setze auf den Herm". Ao 
analisar esta estrutura mel6dica pode-se notar muitas semelhan~ com a 
estrutura do motivo a2.1, podendo ser considerado uma varia~ao elaborada 
deste motivo. Esta varia~o sera denominada a2.I.I. 
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~' co I ci ' T •nor 1 ~.._;;-::4 c;tr=;r •· F If v··r tf :::oi'l 
hal ~ te. daB ich midt zu Gott hill ~ t<e, 
Fig. 33 - motivo 32.1. 
OOE ich mei~ ne Zu · Ti!'T • slrht .set- u auf doe"n Uenn. 
Fig. 34 - motivo 32.1.1 
A mesma estrutura melodica utilizada nas 04 vozes (Coro I) nos 
comp. 38-39 na regiao harmonica de sera repetida pelo mesmo Coro, 
nos comp. 41-45, desta vez na tonalidade principal: SibM. A transposi9ao e 
considerada uma imita9iio literal do motivo. 
daB il:h mei-ne Zu- '\·e:r- sirht set- :r~ auf den Herrn. 
Alto I 
daB irh mei- ne Zu ~ ver- sirht set- ze auf den He~"l"ll. 
do:i.B ida tnei- ne Zu - ver - sh~ht set ze auf -1bm Hen-n. 
Fig. 35- motivo 32.1.1 (4 vozes) 
""P"'""l ~'-~i~--~~~~-~;~'~--~-·~=r~·~:~,-~f~···~·r~-~--~:~·~~~~~~····~F~·~····~···~i~--~i-~--~~. -~;;~·--~---~i~-~---~>~-~~~~---~~-~--~,~-· 
! daB :i.:b mei- ne Zu. - Y1"'f- sidtt Sil't- ze auf 
~<\Jto f ~-~..-::-=~ .. :=yJ:::::r:~:-y~:=~·:~:::~::-:.·x=. •• 
i daB idt me.l- IW l..111 v~•r ~irbt :i:<~t - 1.1• auf d~t•n Ht•rttf, 
Tenor! ~-
Fig. 36 - motivo 32.1.1 transposto. 
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Observa-se que tanto o motivo a, como suas variantes (formas de 
motivo ), sao sempre apresentados pelo Coro I, para depois serem 
trabalhados de forma alternada pelos dois coros. 
Nos comp. 48-49 e utilizado o mesmo material tematico apresentado 
nos comp. 15-17. No caso da linha do Soprano (coro I), o recurso utilizado 
para ilustrar o significado da palavra "halte"e agora amplificado com o 
acrescimo de melismas e sustenta9ao de uma nota ( d6) ate o ultimo 
compasso da parte A ( comp. 55). 
j(j ,-o ,, (" ,., ~~· q 
sop 1 (pi:K: :c~U cc rgzr;;,ji.zl';@JLztti ... ::g 
!.tal teo. hal tl!. 
Fig. 37-linha soprano- "halte" 
Nos comp. 49 ate o comp. 55 (final da parte A), observa-se tanto no 
Coro I (com exce9ao de Soprano) como no Coro II, o aproveitamento do 
material tematico (formas de motivo aze a2.1) apresentado nos comp. 19-21 
(Coro I) enos comp. 27-28 e 30 (Coro II). 
ESTRUTURA RiTMICA DO MOTIVO E DE SUAS V ARlA<;OES 
Observa-se que a estrutura ritmica apresentada no motivo a sofre 
diversas altera96es nas apresenta96es das formas deste motivo. 
Enquanto o motivo a e constituido por tempos inteiros e pela 
subdivisao bimiria do tempo articulados por pausas, sua variante a1 se 
caracteriza pela ausencia de pausas e por urn desenho formado pela 
subdivisao do tempo em duas e quatro partes. 
As formas de motivo a2 e a2.1 sao constituidas da combina9ao entre 
ritmos pontuados, subdivisao do tempo em quatro e duas partes e tempos 
inteiros. Na linha de Soprano (Coro I) observa-se a utiliza9ao de notas 
longas. 
A variante a1.1 apresenta a mesma estrutura ritmica da forma motivo 
aJ. 
A forma motivo a2.1.1 apresenta as mesmas figuras ritmicas utilizadas 
na constru9ao das formas de motivo a2 e a2.1. Nas tres varia96es observa-se 
a ausencia de pausas. 
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TEXTURA 
A parte A (comp.Ol-55) e caracterizada pela estrutura homof6nica 
dos coros, que se altemam, em estilo antifonal17. 
Em alguns trechos o Coro I apresenta uma estrutura melismatica e 
contrapontistica. Quando este procedimento e adotado ocorrem duas 
situa9oes distintas: 
1. Coro I e acompanhado pelo Coro II em acordes entrecortados por 
pausas. Neste caso o Coro II realiza o suporte harm6nico, assumindo a 
fun9ao de urn 6rgao (comp. 05 a 08). 
2. Coro I canta sem acompanhamento (comp. 23 a27). 
0 estilo antifonal e a caracteristica marcante desta parte A. A 
estrutura predominante e a da altemiincia dos dois coros. Ha, no entanto, 
momentos nos quais os coros soam conjuntamente. Nestes trechos ha urn 
dobramento das linhas mel6dicas das vozes. Este procedimento pode ser 
observado nos comp.l2-l3; 33-36; 45-48; 54 (23 parte) e 55. 
0 tratamento dado a frase "das, das, das ist meine Freude" e silabico 
e ocorre tanto no Coro I como no H. 0 substantivo "Freude" recebe 
tratamento melismatico na locuyao "meine Freude" (minha alegria), quando 
o compositor quer real9ar o sentido de leveza e contentamento. Estas 
passagens melismaticas sao realizadas pelo Coro I. 
ANALISEDAPARTEB 
OTEXTO 
A parte B (comp.56-98) utiliza o mesmo texto da parte anterior, 
porem a disposi9ao dos textos nao e a mesma. Assim, o texto inicial desta 
segunda parte e o ultimo texto a ser apresentado na parte A . 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA 
A estrutura harmonica da parte B (c. 56-98) esta dividida em tres 
se9oes, de acordo com a ocorrencia das cadencias 18 principais. Cada uma 
17 ANTIFONAL. Termo que descreve obras, ou a maneira de executit-las, ua qual urn conjunto e dividido 
em dois ou mais grupos distintos, executando alteruadamente e juntos; dai canto antifonal ou salmodia 
antifonal. 
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destas se.;:oes corresponde a urn grafico. Esta subdivisao e demonstrada na 
tabela a seguir: 
Tipo de Cadencia Regiao tonal Coro Com asso gr<ifico 
I Autentica Perfeita II 56-62 7 
Autentica Perfeita I 62-69 
Autentica Perfeita I 69-79 8 
Autentica Perfeita Principal I 79-83 
Autentica Perfeita Secundaria II 183-88 9 
Autentica Perfeita Principal (SibM) I e II Iss- 98 
Tabela 8 - cadencias principais (pteB) 
D d' trd -cw 1 emrus ca encms encon a as na pnmerra se9ao gr co -comp. 56 69) -
Tipo de Cadencia Regiao tonal Coro Compasso ' 
Autentica Perfeita ;J. ria- FaM I 58 
Autentica Imperfeita (3a no Sect ;j "-' -FaM I 60 
I Soprano) 
I Autentica Imperfeita (3a no Principal - SibM I 63 
Soprano) 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 65 . . Tabela 9 - demrus cadenoas do gr:ifico 7 
Demais cadencias encontradas na segunda se9ao (gratico 8- comp. 69-83) 
Tipo de Cadencia Regiao tonal Coro Com pas so 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 71 
Autentica Perfeita Principal - SibM I 73 
Suspensiva a Dominante Principal - SibM II 74 
Suspensiva a Sub-Dominante I Sccundarm :i I 75 
! rn:en:y 
Autentica Imperfeita (3a no S::cumim sol II 76 
Soprano) 11ncnuc 
Autentica Imperfeita (3a no Principal - SibM II 81 
Soprano) I . Tabela 10- demrus cadenc1as do gr:ifico 8 
A cadencia a subdominante de sol m (do m), observada no comp.75 e 
utilizada como ponte harmonica entre FaM e sol m. 
18 A classifica9ilo das cadencias foi estabelecida tendo como referencia o verbete "Cadencias"de SADIE, 
Stanley (Ed) in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 200 l. 
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D d' trd t - ( 'fi 9 ema1s ca enCias encon a as na ercerra se9ao gra co -comp. 83 98) -
Tipo de Cadencia Regiao tonal Coro Compasso 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 85 
Suspensiva a Dominante Principal - SibM I 86 
Autentica Perfeita Principal - SibM I 90 
Autentica Perfeita Principal - SibM II 92 
Autentica Perfeita Principal - SibM I e II 95 
' ' Tabela 11- demrus cadenctas do gratico 9 
As conclusoes obtidas a partir da observa9ao dos graficos serao 
apresentadas no final da am\.lise harmonica. 
ANALISE DA ESTRUTIJRA MELODICA 
A observayao detalhada da estrutura mel6dica desta parte nos revela 
que ha urn aproveitamento do material tematico utilizado na parte A, 
conforme demonstrayao a seguir: 
0 motivo inicial (a) da parte A e tambem utilizado para iniciar a parte 
B. 0 texto que o acompanha nao eo mesmo e ele e enriquecido com uma 
nova figura9ao ritrnica (em 6/4) com notas repetidas e sem a utilizavao de 
pausas. Esta variayao do motivo a, pode ser denominada a3. 
Este motivo e apresentado inicialmente na regiao tonal de Fa M (V de 
SibM), sendo utilizado posteriormente na tonalidade principal. Conforme 
mencionado anteriormente, a transposiyao do motivo e considerada uma 
repeti9ao literal e nao uma varia9ao deste motivo. 
Na figura abaixo e demonstrado o motivo a, conforme ele se 
apresenta em sua versao original. Nas duas figuras seguintes, pode- se 
verificar como este motivo e trabalhado, quando reutilizado pelo 
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ist mei- ne Fr£>u 
,, 
oO 0 
i.~;t mtoi •• Fnm 
h:' mei- ne f'rt•u -
0~ 





und mei- ne Zu - ver- s-icht set - -ze auf de-n~Her - ren-
Fig. 39- motivo aJ (Fa M) 
Zu ver- >ich ., 
• 
Alto !! :4!1..~ :v: 
nnd mei- ne Zu - ver- :iic.ht. und mei- ne Zu ve-r- s:irht e-t -
' 
-z~auf den Her 
~ : .. .0 
-z:e- auf den Her 
oo•r • c,i,OO~O·~o·0 oo 
umlmei M 
Fig. 40 - motivo aJ (SibM) 





0 motivo a (comp.Ol-03), e tambem reaproveitado em sua versao 
original, conforme pode-se observar nos comp. 69-71, 83-85, 90-92 (Coro 
II) e comp. 71-73, 88-90 (Coro I). 
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Sopr.mo ll lfl'=i!t~ .. :iJ4("3jr
9
'=-'·~;= .• c:::::::::::: •. ::::.~iE':==.=,. == ..•=t=t==·]'E,~=t'C:::::~== .. :_::::···:J'*,:::: .. "ii!i"~.=,=;.:o;:~.";;!if:.;=~IF~:;;:~:=:=:i~t:':=.::::, .~:f=~,.== __
~ 
Altu !I nl:4;':~'~~-~~·-~·--~·--~··~~~~~~~·~-.. ~·-~·-·~-~-~§~~~~~ ... 
das:. lias ist me-i - ne Freu - de. 
~~~~~~~~~~·~~~~~~~g···-~--·~~~~ 'i<!<nur H ~ 
" 
Fig. 41- motivo a 
Observa-se que o texto eo mesmo e embora o ritmo esteja alargado, 
as propon;:oes sao mantidas. 
Enquanto este motivo e apresentado na parte A (comp. 01-55) na 
tonalidade principal (SibM) e nas regioes secundarias (sol m e Fa M), na 
parte B (comp. 56-98) ele e sempre repetido na tonalidade principal. 
Outra altera9ao que ocorre e que, pela primeira vez, e o Coro II que 
expoe o motivo, sendo imediatamente imitado pelo Coro I. Durante toda a 
parte A e no inicio daB, o Coro I e sempre o primeiro a apresentar o motivo 
( ou formas do motivo ). 
Ao exantinar a estrutura do motivo apresentado nos comp. 73-74 
(Coro II), verifica-se que se trata da repeti9ao do motivo az.1 (comp. 20). 
As tinicas altera95es observadas sao; 
• Os valores ritmicos estiio aumentados (dobrados) em rela9ao ao motivo 
original. 
• motivo esta transposto de Sib M para Fa M. Compare: 
T•nor: ('*;;j;hr=r r•ri~J::t 
· hal - rt•, UaH irh midt m GfJlf 1m! 14:'-, 
Fig. 42- motivo a2.1 
Fig. 43 - motivo a2.1 (Fa M) 
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Este motivo vai ser repetido (transposto p/ d6 m) imediatamente pelo 
Coro I (comp. 74-75), sendo a seguir apresentado novamente pelo Coro II, 
deste vez em sol m ( comp. 75-76). 
-~ 
.. ,, J 
v 
:ueFrau- d~. daB ichmirh ru 
.6.A, 
~ 




lWft'i"ll dfo, daR ir'lnnitb 2U 
Uass 1 ..•.. 
hf$frtoiJ dl~- daB irh ~niti~ 'ill 




dati l~~mikh ru Gott-,_Jml-t~. 
• 
Tennt Ii W· 
y 
daB khmkh ::roGott hai-te. 
daB irhmkh roGott ha.l-te. daB irhm:kh mGott ttal-te. 
Fig. 44- motivo a2.1 (dome sol m) 
A aumentar;ao ( ou diminui9ao) assim como a transposir;ao e 
considerada urna repetir;ao exata do rnotivo19 
Nos cornpassos finais da parte B ( cornp. 92-98), surge urn novo 
rnotivo, realizado por Sopranos e Altos dos dois coros que, na verdade, se 
constitui ern uma repetir;ao do rnotivo au. 
0 texto utilizado e o rnesrno e o desenho rnel6dico e subrnetido a urn 
alargarnento ritmico ( aumenta9ao ), o que nao se constitui ern urna variar;ao, 
mas ern urna repetir;ao literal20. 
Compare: 
19 SCHOENBERG, Op. Cit, p. 37 





Fig. 45- motivo a1.1 - comp. 33-35 
mtine Frn 
Fig. 46- motivo au comp. 92-95 
do, 
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deaei ~ Dl'_ Frea- H. 
deaari · ne Freu · de~ 
Interessante notar, que, ao comparar este trecho com a estrutura 
mel6dica de Soprano I e II no outro motete analisado (Unsere Triibsal -
comp.60-64), pode-se constatar que se trata do mesmo contorno mel6dico. 
el-"" E wi-g• 
Sopr.moll 
ei~.ne E 
Fig. 47- UDSere Triibsal 
A analise mel6dica desta parte nos permite afirmar que nao ha 
apresentayao de urn novo material mel6dico, mas, a reutiliza~ao do motivo 
a e das diversas formas deste motivo apresentadas na parte A . 
TEXTURA 
A alternancia dos coros, observada na parte A, e mantida no decorrer 
da parte B. Nos trechos em que os dois coros soam conjuntamente ha urna 
ligeira altera~ao em rela~ao a parte A, pois enquanto nesta parte observa-se 
sempre urn dobramento na escrita dos coros, na parte B este procedimento 
ocorre somente na parte final (comp. 92-98). Nos demais trechos (comp. 
58-60; 62-63; 66-67; 77-78; 80-81; 85-86) ha sempre urna varia~ao ritmica: 
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enquanto urn coro realiza uma combinayao entre notas pontuadas e tempos 
inteiros, o outro coro mantem tempos inteiros. Compare: 
41 -· $0 
.. ...... llltdmtoi ~ .. Zu. - TW"- sicht;alldmei . n• Zu • T1!r • sicllt. 
Alt6 I 
...... -- . .. Zu ........ skbt.lllldmel . n• Zu ....... skbt. 
" !eaor I 
" ..... --. ... zu ....... sicllt.lllldmel . ..  Zu • vor- $kilt. ... ... ...... 
Bani 
...... laldl'titii . •• Zu . ver- sid:at.ad~Mi . ... Zu - ~or . milt. 




' "' UAdmei- u Zu - ver sidtt. Ulldmei . "" Zu - Tel' - sirlat. uod mei . ae- Zu - ver- sidu: 
" 
ll' 
lllldmel-ao Zu • ver $kilt. lllldmel . "" Zn - v.er - IIcht. und JDei . ... Zll - ver- ddlt 
Bass II 
und.meJ·ht' Zu-ver s;eht, uadmei . »e .ZU-ver- SJtht. undntei · ae Zo · ver· SJc:ht 
Fig. 48 - textura pte B 
ANALISE DAPARTE C 
OTEXTO 
Na Ultima parte deste motete o texto se concentra na frase "das ist 
meine Freude", contendo a palavra chave da mensagem: FREUDE 
(alegria). Desta forma, observa-se que tanto os elementos musicais como o 
texto representam uma sintese do material apresentado e desenvolvido nas 
partesA eB. 
A parte C apresenta assim a sintese, a conclusao musical e textual da obra e 
por esta razao e a menos extensa, compreendendo somente dez compassos. 
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BLIOTECA C 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA 
A estrutura harmonica da parte C (comp.99-109) e apresentada em 
urn irnico gnifico (gnifico n° 10). 
A seguir e apresentada uma tabela, na qual sao demonstradas as 
cadencias deste trecho. 
0 item Coro nao ira constar da tabela, pois como os coros estao em 
dobramento, todas as cadencias serao realizadas por ambos. 
Tipo de Cadencia Regiao tonal Compasso 
Autentica Perfeita Principal - SibM 100 
Suspensiva a Dominante Principal - SibM 103 
Suspensiva a Subdominante Principal - SibM 104 
I Suspensiva a Dominante Principal - SibM 105 
Interrompida (de engano) Principal - SibM 106 
Plagal Principal - SibM 107-108 
1 Autentica Perfeita Principal - SibM 109 
A Tabela 12 cadenc•as (pte C) 
Nos comp. 102 a 107 observa-se uma progressao harmonica, que 
culmina em uma cadencia plagal (comp. 106-107). 
CONCLUSAO DA ANALISE HARMONICA DAS PARTES A, Be C. 
A observa((ao dos dez graficos de estrutura harmonica elaborados 
com base na tecnica de analise proposta por F. Salzer, nos permite chegar as 
seguintes conclusoes: 
1. A tonalidade principal da obra e Sib Maior, havendo duas regioes tonais 
secundarias: = tonica relativa (vi de SibM) e Maior= 
Dominante (V de SibM). 
2. A tonalidade principal (SibM) ocorre nos compassos iniciais da obra e 
no decorrer das partes A e B. Nestas partes, observam-se trechos em 
regioes tonais secundarias, sempre subordinadas a principal (Sib M). A 
medida que o compositor se encaminha para o final da obra nota-se urn 
restabelecimento definitivo da tonalidade principal, o que pode ser 
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observado no final da parte B (comp. 88-98) e no decorrer de todos os 
trechos da parte C (comp. 99-109). 
A regiao secundaria em surge em varios trechos da parte A (comp. 
01-55), como pode ser observado nos comp. 08-09; 38-41 e no trecho 
final, comp. 51-55. A parte B do motete (comp. 56-98) se inicia em Fa 
Me se mantem por urn longo trecho neste regiao secundaria (comp.56-
68), surgindo ainda em trechos como nos compassos 73-74; 85-88. A 
regiao secundaria em pode ser observada na parte A desta obra 
nos compassos 16-24; 27-30 e 48-51. Na parte B, a estrutura harmonica 
em e apresentada nos compassos 75-76 e 78-79. Nos compassos 
7 4-7 5 surge urna passagem em do m, que nao se caracteriza por urn 
outra regiao tonal, pois surge somente neste trecho e exerce a fun9ao de 
ponte harmonica entre (comp.73-74) e (comp. 75-76). 
3. As mudan9as de urna regiao tonal para outra ocorrem atraves de 
procedimentos diatonicos, com a ocorrencia de acordes pivos. 
4. A sequencia harmonica I- V 6 -I -V -vi -ii6 - V- I e a estrutura harmonica 
basica. Esta sempre associada ao texto "das, das, das ist meine Freude" 
e ao motivo que o acompanha, sendo utilizada na regiao tonal principal 
(comp. 01-03; 03-05; 11-13; 13-15; 31-33; 36-38; 43-45), na regiao 
secundaria de (comp.l7-19, 21-23, 28-30), e (comp.39-41). 
Esta sequencia apresenta urna ligeira varia9ao, observada no 4° acorde, 
que se apresenta em 1" inversao. Esta varia9ao (I-V6-l-V6-vi-ii6-V-I) 
ocorre na regiao principal nos seguintes trechos: (comp. 63-65; 67-69; 
69-71; 71-73; 83-85; 89-90; 90-92; 107-109). Tal varia9ao esta 
associada ao texto "das, das, das ist meine Freude" ou ao texto "und 
meine Zuversicht setze auf den Herren". Dutra variayao e observada nas 
diversas apresenta9oes do motivo aJ (associado ao texto "und meine 
Zuversicht setze auf den Herren") no decorrer da parte B (comp.56-58, 
60-62, 86-88)) na regiao tonal de Observa-se a ocorrencia da 
sequencia harmonica basica de forma incompleta (I-V -vi-ii6-V-I) em 
nos comp. 08-09. 
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Sequencia harmonica basica apresentada nas diversas regioes tonais: 
(i¥£;rf:~r$~~·· ... ····;···· ~=~:=::;: ~, 5 CJ?,:,:=c~":=.ii:,~~~~ 
SlbJJ . I \"6 I • ,, ili:i \' I . . .................................... , .... . 
I 
Fig. 49- Sequencia harmonica hasica 
Obs. As figuras nao tern significado ritmico e sim estrutural (vide obs. 2 
referente aos graficos no inicio deste capitulo). 
5. 0 acorde de ii e utilizado como preparayao para V. 
6. Ao observar os acordes iniciais e finais de cada uma das tres partes, 
verifica-se que a parte A se inicia na Tonica (Sib M), terminando na 
Dominante (Fa M). A parte B se inicia em e conclui em Sib M 
enquanto a parte C e iniciada com o acorde de Mib M (fun9ao = 
subdominante ) e ira concluir na Tonica. 
7. Como se trata de uma obra escrita para dois coros, caracterizada pela 
alterniincia dos coros na elaborayao musical, nota-se a ocorrencia de 
cadencias so no Coro I ou so no Coro II, pois apesar dos coros soarem 
simultaneamente em diversos trechos, em muitos casos o acorde final do 
Coro I coincide com o acorde inicial do Coro II e vice-versa. Este 
procedimento pode ser verificado no exemplo abaixo (comp.03). Ha 
tambem trechos onde os do is coros cadenciam juntos, o que ocorre nos 
comp. 13; 35-36; 46-47; nas finalizayoes das duas primeiras partes 
(comp. 55 e 98) e durante todas as cadencias da terceira parte, pois os 
dois coros realizam, nesta Ultima parte, urn desenho sempre em 
dobramento. 
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Soprano l ff 
. 
• 




das ist mei- ne Freu . d&. 
B.us 1 I~ 





Tenor ll ~~~~Jl~fJ.~-~~L~-E .. :::: __ :;::~ :;:: __ ~~-:;::-~:;::~-~~~~~~~-:;::~-~-•-4~~~~~-~L-~~.,~~~~E~ 
d:i.~. ;;'taro>, da,; idmf'!· ttl' Fn~u: · dil!. 
Fig. 50 - acorde final coiocide c/ acorde inicial 
8. A analise das cadencias demonstra o predominio de cadencias autenticas 
perfeitas, como pode ser verificado na tabela de cadencias. 
9. A ultima parte da obra se inicia com urn acorde de Subdominante (Mib 
M), resolvendo na Tonica em primeira inversao, para, logo a seguir, 
realizar uma cadencia perfeita (comp. 100). 0 procedimento adotado nos 
dois compassos iniciais desta parte, com tratamento homofonico para os 
coros (em dobramento) e estrutura harmonica com cadencia autentica 
perfeita em Sib M tern a fun9ao de reafirma9ao da tonalidade e da 
mensagem do texto. 0 mesmo procedimento e adotado nos compassos 
finais da obra (comp 107 - 109). Nos comp. 101-106 e apresentado urn 
contraponto imitativo apresentado em uma progressao harmonica que 
culmina com uma cadencia plagal em Sib M (comp. 106-107). 
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ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA 
Na Ultima parte da obra o compositor se concentra na utilizayao do 
motive a ( das ist meine Freude ), que se constitui no motivo principal da 
obra e no aproveitamento do motivo melismatico aJ. 
Assim, o motivo a e apresentado nos compasses iniciais (comp. 99-
100) e finais (comp. 107-109) da Ultima parte, numa estrutura homofonica, 
enquanto o motive aJ e observado nos comp. 101-106 numa repetiyao da 
estrutura polifonica apresentada anteriormente pelo Coro I (comp. 05-08 em 
Sib M; 23-27 em sol m), realizada agora pelos dois coros na tonalidade 
principal (Sib M). 
Ao considerar a utilizayao do motive a nos dois trechos acima 
mencionados, pode-se deduzir que enquanto nos comp.107-109 o motivo e 
imitado literalmente, nos comp. 99-100 e apresentada uma sintese da 
segunda parte do motivo a, atraves da elaborayao de uma variayao baseada 
nas duas notas principais desta parte do motivo. 
Conforme ja detalhado anteriormente na descri9iio do motivo a, a 
segunda parte deste motivo tern as notas "la" e "si" (Sop.) como notas 
principais, justamente as notas que acompanham a palavra chave do texto: 
FREUDE (alegria). 
Ao comparar a segunda parte do motivo a e o motivo apresentado no 
comp. 99-100 pode-se constatar este procedimento. 
das ist Jll&i - ne Fren - de. 
Busll~~~-~~~~~~~~~3§~ 
"" du bt mel + ae f,..o · de. 
Fig. 51 - 2' parte do motivo a 
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s-coro 1 ell 
AJte 
Coro I e 11 
T1!Dor 
Co"' h II 
Fig. 52- motivo a4 
kt mel - ne Freu - de, 
das: in: mei · ne F.reu - de, 
dzu is\ Bali - DP Frett · de. 
dti is1: mei - ae Fnm - de. 
A esta varia\)iio do motivo a, denominamos a4. 
TEXTURA 
Conforme mencionado acima, o compositor utiliza a textura 
homoionica (comp. 99-100; 107-109) e a poliionica (comp. 101-106). 
Enqnanto a homofonia utilizada na apresentayao do motivo a tern a fun\)ao 
de enfatizar a mensagem contida na principal frase do texto: "das ist meine 
Freude", a textura contrapontistica e melistruitica observada no motivo a1 
tern a :finalidade de ilustrar musicalmente o Unico afeto apresentado no 
texto: a alegria. Esta textura contrapontistica e construida tendo como base 
uma progressao harmonica que finaliza em uma cadencia plagal no comp. 
107. 0 acorde de Sib M W tempo do comp.l07) e utilizado como 
conclusao do desenho melismatico progressivo e ao mesmo tempo e o 
acorde inicial da apresentayao homofonica do motivo principal (a) nos dois 
compassos finais da obra. 
0 procedimento de dobramento dos coros e sempre empregado na 
parte C, com a :finalidade de tomar mais enfatica a apresenta~o da ideia 




"DAS IST MEINE FREUDE" 
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A identificayao de figuras musicais no motete DAS IST MEINE 
FREUDE, de Johann Ludwig Bach, foi realizada segundo a classificayao 
proposta por George Buelo~1 , a qual sugere a divisao das figuras musicais 
em sete categorias: 
1- Figuras de repetiyao mel6dica; 
2- Figuras baseadas em imitayao fugal; 
3- Figuras formadas por estruturas dissonantes; 
4- Figuras de intervalos; 
5- Figuras de Hypotyposis; 
6- Figuras sonoras; 
7- Figuras formadas por pausas. 
OBS. A indicayao do te6rico ap6s a figura fornece uma entre as varias 
fontes na qual 0 termo e definido. 
Algumas definiyoes e figuras foram acrescentadas a esta 
classificayao, tendo por base a lista de figuras apresentadas por outro autor, 
Dietrich Bartel22 . 
As figuras mustcms identificadas no motete DAS IST MEINE 
FREUDEsao: 
1- FIGURAS DE REPETI<;AO MELODICA 
a) ANAPHORA (KJRCHERf3 = REPETITIO (NUCJUS)24-
repetiyao de uma frase mel6dica com notas diferentes em 
partes diferentes. 
SopraJ.Io, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 01- 03) 
SopraJ.Io, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 17-19; 21-23) 
21 BUELLOW, George. "Rhetoric and Music", in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
volume 15, p.793-803 (tradu¢o niio publicada de Edmtmdo Hora) 
22 BAR1EL, Dietrich. Musica Poetica. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997 
23KIRCHER, Athanasius (160 1-1680) Polimata, te6logo e te6rico de milsica alemiio. Seu principal tratado, 
o Misurgia universalis (1650) engloba mnitos aspectos da milsica da epoca, incluindo t6picos como a 
expresslio musicale a classifica¢o de estilos; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 495 
24 NUClUS, Jobanues (1556-1620) Te6rico e compositor alemiio. Seu tratado de contraponto, Musices 
poeticae (1613) descreve as prati.cas de composi\'i!O do sec. XVll, inclnindo urn capitulo importante subre 




..... .... b:t m.ei • ne F' ren - d•, 
Aha I 
..... .... ist mei. :ae Fnm - do, 
Tenor I 
..... ist mei · ne F:nro - do, 
Bassi 
..... ..... .... ist mei- ne I'""' - de. 
Fig. 53 - Anapbora la 
17 12 " 
Sopr.moll i ~ 
..... das, .... ist mei- ne- Freu- .... 
AliD ll i ~ 
das. ..... .... 1st mei - 1\e Frou - • •• 
Tenor ll ! ~ ..... ..... .... ist mei- ne fnu- do. 
Bass II ;:!' I ~ ..... ..... - ist mei- ne Freu - .... Fig. 54 - Anapbora lb 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 01- 03) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 39- 41) 
J 3 
Soprano I 
das. das, 1U mel · ne Freu - .... 
6 L 
Allol ,_ 
das, das, das 1st U · ne FrttU .... 
4 L I 
T..,..,.J 
y 
das, ..... .... ist mei · ne F,..o • •• -Bassi 
..... ~ ..... das, das is:t mei · .ne Frou - ... 
Fig. 55 - Anaphora 2a 
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39 40 
Soprano II .... ist mei- n• Fnm - de. 
Alto !I .... ist mei- ne 
T..,.rll .... ist mel- ne Freu - tie, 
Bassil 
.... .... 1st mel- ne Freu - de, 
Fig. 56 - Anaphora 2h 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 02) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 08) 
1 3 
Soprano! 
das ist mei - ae F:reu - de. 
T....-1 i ... 
Bass I 
.... 
Fig. 57 - Anaphora 3a 
8 L e 
s..pnmo II .. 
das 
A 





Fig. 58- Anaphora 3b 
de. 
ist mel ~ » freu - do. 
i:d blei . at' Fl"t!U ~ de. 
9 
ist mei- ne i ..... - d•. 
~· 
ist mel- ae ~- ;. 
ist mel - ae Freu - de. 
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Sopranos Coro I e II (comp.33 -34; 45-46) 
Tenores Coro I e II (comp. 33-34; 45-46) 
SDprllllO 
Coro I e II 
JJ 
mei· aeo Fnu 
mei~ ne Fno 
Fig. 59- Anaphora 4 
Soprano e Baixo Coro II (comp.73-74) 
Soprano e Baixo Coro I ( comp. 74-75) 
~ 7J 7< 
SopraJU>U . ::; J' J iJ • l if k •. 
I daB id>. - ... Colt I r r ;- jj Bast II i'Jlli! "' !' 
daB !rh - m Colt Fig. 60- Anaphora 5a 
7< 75 
SopnDo) 
daB Ida - m Colt 
Saul 





bal ~ te~ 
llal .... 





b) CLIMAX (NUCIUS) = AUXESIS (BURMEISTERi5 -
repetiyao de uma melodia na mesma parte, uma segunda 
acima, que e urn caso especial de SYNONYMIA. Segundo 
WALTHEK6, SYNONYMIA e a repetiyao de uma ideia 
mel6dica com notas diferentes na mesma parte. 
25 BURMEISTER, Joachim (1564-1629) Um dos te6ricos alemiles mais influentes de sua epoca. 
Desenvolveu uma doutrina de figuras m6sico-ret6ricas para ajudar na aruilise musical. Seu principal 
tratado e Musica autoschedastike (160 I); apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p 146-147. 
26 WALTHER, Johann Gottfried (1684-1748) Compositor e lexic6grafo alemilo. Em 1732, publicou seu 
Musicalisches Lexicon, primeiro importaote diciorulrio de mUsica em alemilo, que ioclui termos musicais e 
biografias de mUsicos, valendo-se de seu proprio tratado e de outras obras; apnd Sadie, S. (Ed) Op.cit, 
1994, p 1014. 
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Soprano e Tenor Coro II (comp 74-75) 
Soprano e Tenor Coro II ( comp. 75-76) 
74 
doll l<b mi<h m Goll h1ll · ••· 
Fig. 62 - Climax la 
75 
daB idl mkh Zll GGtt hal . te, 
Fig. 63 - Climax lb 
c) GRADATIO (BURMEISTER) - urn CLIMAX continuo em 
sequencia. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I e II (comp. 103- 106) 107 bxo 
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s~~o (~~~:ru~,~~~~~~~~~~~~~,~~~~~~~~~~~~~~ 
Coro I • II II 





Fig. 64 - Gradatio 
de. mei- :ne Freu 
de, mel· ne frea: 
de, mei·ne 
de. 
de. mel- ae Freu - de. 
d) P ARANOMASIA (SCHEIBE)27 - repeti9ao de uma ideia 
musical com as mesmas notas, porem com acrescimos ou 
mudanyas para dar enfase. 
Contralto Coro I (comp. 50) 
Contralto Coro I (comp.51) 
50 
Alto I (f tt )t ). J• } d t 
daB kh mll:h m Gett. 
Fig. 65 - Paranomasia 1 
5! 
L \ Jr J1 ;J 
52 
J DJ,;. Jl: • 
daB k:h mirh :zu Gott__ ba:1 - te. 
ZJ SCHEIBE, Johann Adolph (1708-1776) Compositor e te6rico alemiio. Foi um dos mais impo11antes 
te6ricos musicais do lluminismo e critico influente.Sua principal obra, o peri6dico Der Critische Musikus 
(1737-1740) advoga um estilo nacional alemao simples e natural; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p 829. 
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Soprano Coro II (comp. 53) 
Soprano Coro II (comp. 54-55) 
s._.,n lt if :J r > J; J· • 1 
daiS i-cb. mich m Gott. 
Fig. 66 - Paranomasia 2 
j.J\ ~ 5-S 
iy-•J'~FJJi:J 
daB ith midl :m Gott bal 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 01- 03) 
••• 




cas. llils. .... ilt mei k n!: freu - de, 




das ist mel . at- Fnu · U, 
..... ..... diu ist mei - m! F.nm - de, 




das in mei- :ne F""'- de. 
Aholl 
das itt mel- -ne Freu de, 
T"""" II 
das ist mei · ne Freo ••• 
Bass !I 
das. dos. - ist mei- ne Fnu . .... Fig. 69 - Paranomasia 3c 
3d 89 90 
Sopnmol 
das. das ist :mei - ae Freu - de, 
Ahol 
das, das, das ist,..;- ""Fma - de, 
T._l 
das, das, das ist mei . ae Fma - .... 
Bass I 
das, -· das ist mei - De .Freu - de. Fig. 70 - Paranomasia 3d .. 9: 92 
S.pnmoll 
das_ das. das ist :mei - :ae Freu - de. 
Aholl 
das, das, daJ 1st lUi - JU!o floeu - de, 
Tenorll 
das, das, das islmei- • Frou - ... 
Bass II 
das, -· d;as ist mei - ae Freu - de, Fig. 71-Paranomasia 3c 
e) PALILLOGIA (BURMEISTER) - repetiyao de uma ideia 
mel6dica com as mesmas notas e na mesma parte. 
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Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 03-05) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 11-13) 
'( 
; 
Sopran<~ll .. ..... 
~ 















Fig. 73- Palillogia lb 
Alto Coro I (comp. 09-10) 








ist mei - » Frtro - de . 
1st mei. - ne Freu - de. 
1st mel- ne Freu - de. 
ist mei- ne !'rea- de, 
das 1st mei- ne Freu - de. 
.... 1st mei- ne Freu · de . 
... lsi anei - ne FN!o · tl~t • 
9 10 I I 
Allnl (I Vt i J. OJ.JJ •• IJJi ....... J J.Jj;JJ • .i J:J: 
mei· ne Freu U,mei- »e Freu de. 
Fig. 74- Palillogia 2 
Baixo Coro I (comp. 09-10) 




Fig. 75 - Pah11ogia 3 
lC 
tle...JDei-ne Freu. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 17-19) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 21-23) 
/7 12 /9 
Soprano II 3 
..... 1st mel· ne Freu • ""· 
Alto II ~ ..... ... .. .ist mei · ne F...,. . .... 
T ...... n ;;j 
..... ..... - ist mei ~- FI011 • .... 
Bass II ~ 
..... das~ ist mei - :ne Freu - de, 
Fig. 76- Palillogia 4 
Este trecho pode ser enquadrado em outra figura musical. Verificar 
ua sexta categoria desta classifica~ao: FIGURAS SONORAS 
ANALEPSIS. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp 01- 03) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 31-33) 
I 2 J 
Sep:rano I 
-· .... m mei- De' f'rn . de, 
Alto I 
.... ist mei- De Frn . de, 
TMuul 
..... lias ist mei- De F""' - de, 
dOs. 
Fig. 77- Palillogia Sa 
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Jl s:.· 
..... das. ist :mei - liP Freu - de. 
Alro I 
.... ist mri- ne Freu - d.& • 
y....,., 
.... 
.... ist mri - ae Fnm - de. 
Fig. 78 - Palillogia Sb 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I e II (comp 33-36) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I e II (comp. 45-48) 
Alto 
Coro 1 P Il 
Fig. 79 - Palillogia 6 
3J 
mei-ne FR11 
mei- :me Freu- de. 
mei-neo Fre11 
mel- ne Freu- de. 
Alto e Baixo Coro I ( comp. 15-17) 
Alto e Baixo Coro I ( comp. 48-49) 
Alto I 
mei-ae Freu. 
daB leh ...W. zu Got! 
S..sl 
Fig. 80 - Palillogia 7a 
121 
·'' 
de.dasistmei- ne Freu - de. 




daB ida mith zu Gott 
Bass I t:: 
daB ith midl zu Gott .bi1l te, 
Fig_ 81 - Pallllogia 7b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 49-50) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 50-51) 
Si 
daB Ita mlch m c.m, daB kh mi<h zu Gott. 
daB lcb mkb m Gott, daB kb mi<h zu Gott. 
TenorU 
daB i<h midi :zu Gott, daB kh ml<h ... Gott, 
Fig_ 82 - Pallllogia 8 
Este trecho pode ser enquadrado em outra figura musical. V erificar 
na sexta categoria desta classificayao: FIGURAS SONORAS 
ANALEPSIS. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 52-53) 
daB l<h -h m Gott, 
daB 1<1> ml<h "" Gott, 
daB l<h - "" Gott, 
Fig_ 83 - Pallllogia 9 
daB l<h mkh :m Gott, 
daB i<h midi "" Colt, 
daB l<h midi ... Gott, 
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• 
Este trecho pode ser enquadrado em outra figura musical. Verificar 
na sexta categoria desta classificayao: FIGURAS SONORAS 
ANALEPSIS. 
Alto, Tenore Baixo Coro I (comp 52-53) 
Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 53-54) 
S2 
co, daB itt. -~ .., eo"' daB kh mi<h ... eo.., 
Fig. 84 - Palillogia 10 
Soprano, Alto, Coro II ( comp. 58) 
Soprano, Alto, Coro II ( comp. 59 e 60) 
~ st S9 cO 
Sop"""' II (id J J I •. F r I J J .: r· F r I j . . r F r 
j liDd:mei-:ne Zu- TW sitllt. li:Dd.mft-ae Zu-ver- sit:l&t. 1mdm.ei-ue Zu-ver- sit"ht 
Alto II I~ V i I J I J, J J I I J ; J J J I J J OJ, ) J 
lllldmei-ne .z.t- ver s:idrt. UDdmei-De Za- TW- sitht, tmd:mei-ne Zo- nr- sicht 
Fig. 85 - Palillogia 11 
Tenore Baixo Coro II (comp.58) 
Tenore baixo Coro II (comp.59) 
tmd mei - ne Za - ver sic:bt,. ad mel- be Zu - ver - si:bt. 
Fig. 86 - Palillogia 12 
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• 
Tenor Coro I (comp. 56) 
Tenor Coro I ( comp. 58-59; 59-60) 
"::5 
Tenor! Q~ ~i f 7 f r P : 
und mel - ae Zu ver - s:ltht 
Fig. 87- Palillogia 13a 
:« J9 <C 
T@DOTI [f ve • •rrr!r-~ r rrrlr-z r 
...... tmdmei-ae- Zu-ver- sitltt,.urutmei-ne Ztl · ver- sichl, 
Fig. 88 - Palillogia 13 b 
Soprano, Alto e Baixo Coro I (comp. 58-59) 
Soprano, Alto e Baixo Coro I (comp. 59-60) 
Bass I 
....., 
Fig. 89 - Palillogia 14 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 83-85) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II ( comp. 90-92) 
~" 
8J 
Soprano II - ...... 
Abll 
...... ~~&as. das ist mei- ap :treu - de, 
8 L ' Tenorll 
" ...... diu: ist mei- .11e Freu - M. 
Bass II 
' ...... 
Fig. 90 - Palillogia 15a 
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• 
das Ut l!Aei · ne- Freu - de, 
Alto II 
..... ..... das Ut mei ? Ill! Freu · de, 
Fig. 91- Palillogia 15b 
Soprano, Alto, Coro I e II (comp. 92-95) 
Soprano, Alto, Coro I e II ( comp. 95-98) 
... 
A I 
Alte I , .. 
de.mei - u Freu. - de . 
• 
Sopn3IO II 
"' - .... Frou 
Alto II ~ 
mei- ne Frw 
Fig. 92 - Palillogia 16 
Baixo Coro I ( comp.93-95) 
Baixo Coro I ( comp. 96-98) 
9J 9~ 
-·~ G?w£ r * r , r ..... ..... ..... 
Fig. 93 - Palillogia 17 
-4e,mei - 1!:fL- Freu - de. 
95 
•r,J~r: J 
das ist mri - ne Frett - V. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp.l4-15) 




.... lsi - · ne Freu • de • 
das, .... is:t mei · ht Fre:u • de, 






de, ..... ist :mri- u Frn. - de. 
Fig. 95 - Palillogia 18b 
!<!7 108 
iii § Sopnmall !! 
Freu- de. !los. das, ist mei - B£' l'ren - de, 
Ab:cJJ ~ 
de, das. das, ist mei- nP Fron- de, 
Tt!bOr 11 
Freu- de~ das, das, m: mei-- Fnm- de_ 
de, das, 
Fig. 96 - Palillogia 18c 
126 
f) POL YPTOTON (VOGTi8 - repeti9ao de uma ideia mel6dica 
em um registro diferente ou em uma parte diferente. 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp.Ol- 03) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 03-05, 11-13) 
l ' Sopn!IUII 
..... ..... .... in mri · DIP Frn. ~ de, 
Alto I 
..... ..... das 
Tenorl ii 
das. das. das ist mei- ne freu - de~ 
Bus I ; 
..... das, .... 
Fig. 97- Polyptoton la 
5 
..... U.t mei. M Freu . de . 
Tenor II 
das. ist mei · ne fnu - dtt. 
..... ..... ist mei - :ae Frea - de, 
Fig. 98 - Polyptoton lb 
28 VOGT, Mauritius.(l669-l730). Seu trntado "Conclave thesauri maenae artis musicae" foi publicado em 
1719. Na terceira ~do tiatado M dois capitolos reservados as figuras musicais, divididas emfigurae 
simplices e ideaks. 
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_,, II " L' ' sop ...... II ~ • - j ; I I• t r 1 p I .. p J • 
das, -· das rn m.ei- De- l'l'l!tl - de. 
Alto !I '-L J l I ! i ' I• I i' J· J J t v, I ' -· das. das rn :m.ei- ae Freu - de. 
l$10f 11 , .... - J • I r t J 1 ~ ,, g r r t 
das. das. das rn -- ... l'l'l!tl - de. 
Bassil ?"ih - r i I r I ... r 1 P' I , r r J 1 
dos, das, - rn -- ... Freu - de. Fig. 99 - Polyptoton 1c 
Este trecho pode ser enquadrado em outra figura: ANAPLOCE. 
Verificar na sexta categoria desta classificayao: FIGURAS SONORAS. 
Soprano Coro I (comp.04-05) 
Tenor Coro I ( comp. 05-06) 
Fig. 100 -Polyptoton 2a 
6 
• ~ ~ ''*Hcr .. r 
mei- rte F:reu 
Fig. 101-Polyptoton 2b 
Soprano e Tenor Coro I (comp.20-21) 
Soprano e Tenor Coro II (comp. 27-28) 
20 
hal - te, 4aB irA mkh zu Gott bal - te. 
Fig. 102 - Polyptoton 3a 
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daB lth mkll 211 Go1L.. hal · w, 
Teaor II 
daB kll mkb zu. Gott 
Fig. 103- Polyptoton 3b 
hal- ... 
Soprano e Alto Coro I (comp. 56) 
Soprano e Alto Coro II (comp.58) 
1.IDd mei. - ae Zn - ver - sidlr 
Fig. 104- Polyptoton 4a 
SopnllUIII 
Allo II 
urul mei - ne Zu - ver sicht. 
Fig. 105-Polyptoton 4b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp.56-58) 
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II ( comp. 60-62) 
56 -
Soprano! 
ad mei- ne .ZU - ver- skirt set - u auf' des\_ Her - rea, 
A ' 
Alto I .. ---.. 




ad mei- ae Zu - ver- sic:b:t set - :ze auf dQ,_Her - rea., 
Fig. 106- Polyptoton 5a 
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Sopnmoll 
and mei- ne Zu - ver ~ sidlt strt - ze aar dea Her - nm. 
T.....,.ll 
and mei- ne Zu - ver- sifltt s-et- • auf deft Her - ren. 
und me4- ne Zu - ver- dtht set - 'le aut dll!'lLHer - ren. 
Fig. 107- Polyptoton 5b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp.62-65) 
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I ( comp. 66-69) 
Soprano II 
55 
uad. mel- oe Zu - ver. sidlt, und mei- lit' Zu - Y8l'- dthtset - a mar dtn Her . na,. 
1llld m~i- ne 2".111 - Tn' - sidtt. 11Dd mei- ae Za - Ter- Jicbt set - ;m a1lf den Hw - rea. 
Fig. 108 - Polyptoton 6a 
llll4mei-:ae Za-ver-sidd:.,und.mei-ae Za-'T'W-skbtset- zeauf deaHe:r- rea.. 
Fig. 109-Polyptoton 6b 
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Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I ( comp.62-63) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 66-67) 
UDd mei- M Zll - '\"eT - sidlt. lUUi mei - Dl' Zu w TN - sidrt. 
Fig. 110- Polyptoton 7a 
SopnmDII 
ud mel- -ae Zo - ver- sldlt,. ad me!- ae Zu - ver- sitht. 
Fig. 111- Polyptoton 7b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II ( comp.69-71) 





..... das: ist .mei - DIP Freu - lle, 
Tenor li 
..... du ist mri - ae Freu - de, 
Fig. 112 - Polyptoton 8 
Este trecho pode ser enquadrado em outra figura: ANAPLOCE. 
Verificar na sexta categoria desta classifica~ao: FIGURAS SONORAS. 
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I ( comp.58-59) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 77) 
rea. lllldmei-ne Zu-ver- skbt.undmei-:rae 2At- ver- sidrt. 
Fig. 113 - Polyptoton 9a 
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Sopn.no II .. Zu· ~er . sidu, 
• <Uto II 
Zu • -- -. 
Tenor 11 ~ 
Zu -- skltt. 
Bassil ~ $ 
l:Uld mild ~ ne Zu ver ~ skht 
Fig. 114- Polyptoton 9b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp.76-78) 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 79-81) 
77 
Sopraaol r·rrlri • 
1DUl mei-» Zu- ver- sitht.UDd mei- ne Za - ver- .skirt 
Altu I --
I 
Tmor J lfrt 
mad :met- l\e Zu - ver- sidd. and met- ne Zo - ver- skht 
J •1 J 1 r· ~ r J J J 1 •· ' J 
Bas·sl I"'" iV -· r r r 1;; h J r ,. r 1 ;;;. J· J 
lEildmei-DP Zu-ver- sir:ht.UDdmei-ne Zu -ver-sicbt 
Fig. 115- Polyptoton lOa 
Sopr.mo II 
Altoll iii iii ;:J 
uad. mei-» Zu-ver- s:idlt.Uild uwi-:ae Zu - ver- sidrt. 
TEtOOr lJ ~ 
~ 
111\d. mM.- ne Zo - ver - skht. 1md met- u Zn . -. skltt. 
Bass II I; ;: ;;: i iii 
...t mol-"" Zu - ver- sieht. uM tn:ei · »e Zn· wr- mht, 
Fig. 116- Polyptoton lOb 
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g) SYNONYMIA (WALTHER) - repeti~ao de uma ideia 
mel6dica com notas diferentes na mesma parte. 
Soprano, Coro I (comp. 04-05; 06-07 e 24-25; 22-23) 
s~~Qt~i~D!:~-~~i~r~~,~~~r~r~rfr~r~r~[~r~r~r~r~r~-~J~J~J 
mei - Pt' f~?U 
Fig. 117- Synonymia la 
• 7 
S-1 (' v F v r I r f r r I j ' ; 
mei- ne Freu 
Fig. 118- Synonymia lb 
Fig. 119- Synonymia lc 
:U. 2S 
mel- ae 
Fig. 120- Synonymia ld 
Alto, Coro I (comp. 05; 23) 
mei- De Freu 
Fig. 121 - Synonymia 2a 
Abo I 
mel- u Freo 
Fig. 122 - Synonymia 2b 
Tenor, Coro I (comp.05-06; 06-07;23-24; 24-25) 
T•-• (fv.' i 
s 
~ e IHrqr:-,.. 
mei- u Freu 
Fig. 123- Synonymia Ja 
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lmorl -- "" Fig. U4- Synonymia 3b 
Fig. 126- Synonymia 3d 
J J J J .. - ; 
Baixo Coro I (comp.06; 07 e 09; 24;25) 
:mei - ne Ff'@U. 
Fig. 127- Synonymia 4a 
7 
Bass 1 U:" 11, , , 7 P' J z J J r 
de~ mel - ne Fnu 
Fig. 128 - Synonymia 4b 
u 
Bassi U"J' tff j P P rrrr·..su 
mei - ne F:reu 
Fig. 129 - Synonymia 4c 
1:5 
-·{::&tFF ! ~ ~ H JJ JJ J j 
ft. rui · nt freu 
Fig. 130- Synonymia 4d 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp.Ol-03; 28-30) 
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;A L 1 J 
Sopnmo I ... 
das, .... ist mei - .u Freu - de, 
II_-"-
Alw I Itt ..... das. ist mei - u Freu - de. 
II_ __ L 
TI!IIMI ,. .... .... ist mei · at- ftell - de, 
........ 
Bassi ... "' .... .... isl:: :mei- ae Freu - de. 
Fig. 131 - Synonymia Sa 
29 
..... ..... 1st mel - ne Freu - de, 
.... ..... 1st mei - nf! fnu - de . 
..... .... 1st mei • n~ Fnm - de-. 
..... das • 
Fig. 132 - Synonymia 5b 
Soprano e Baixo Coro II (comp.03-05; 21-23; 39-41) 
J 
..... ..... 1st mei - ~ Frev. - de . 
Bass II 
..... ..... ist mei- ne Freu - de . 
Fig. 133- Synonymia 6a 
das, ..... 
Fig. 134 - Synonymia 6b 
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41 
..... ..... ist mei- DE! Freu. - tle, 
Bass Jl 
du. das. das ist mel - ne Freo - de, 
Fig. 135 - Synonymia 6c 
Soprano Coro I (comp.38-39; 41-43) 
(:::}:: gj \ 39 
s._,.I ti\J iJ' r J: ) J J• ot· p J I @ J• J~ ,J * i 
daB ich mel- ne Zu - ver- s:irht s@t- u auf den He.rm. 
Fig. 136- Synonymia 7a 
daB ith mei- m Zu.- T1?'l'- sidtt nt- :m au£ den Herm. 
Fig. 137- Synonymia 7b 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro II (comp. 49-51; 52-53) 
49 50 S! 
daB ieh mi<h .. Colt. 
T.,.,..u 
daB ida mich m Gott. daB ich mich %11 Gott. 
daB kh midi m Gott. daB kh mkh 2D Cott. 
Fig. 138 - Synonymia Sa 
137 
52 5] 
doll kh - :m Cott. 
Tenor U 
daB kll mid• :m Gott, 
daB kll ll1kb ru Goll. daB ich - .. Goll. 
Fig. 139 - Synonymia 8b 
Baixo Coro II (comp.73-74; 75-76) 
-, 
!Woll U'-F ~~ '" e· 
74 
F r 1 r !' • E t 
daB i<h mich m Gem hal - to. 
Fig. 140- Synonymia 9a 
7' 
1smll ~2 IF!" w 
76 
;;:_ J•J J" ;.l 
daB k11 mlch :m Cott hal - te, 
Fig. 141- Synonymia 9b 
2- FIGURAS BASEADAS EM IMITA(:AO FUGAL 
a) APOCOPE (BURMEISTER) - imita~ao fugal na qual a 
repeti~ao do sujeito e incompleta em uma parte. 
Coro I (comp.04-07) 
138 
Fig. 142- Apocope 1 
Coro I (comp.22-26) 
lid • Frn 
AIIDI 
Fig. 143- Apocope 2 





Fig. 144 - Apocope 3 
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3- FIGURAS FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES 
a) PROLONGATIO (BERNHARD) -a ampliayao do valor normal de 
uma dissoniincia, seja um retardo ou nota de passagem. 
Alto e Soprano Coro I (comp.79) 
79 
Sopnmol 
den Her - ren, 
Fig. 145 - Prolongatio 
4- FIGURAS DE INTERV ALOS 
a) SALTUS DURIUSCULUS (Walther) - um salto mel6dico 
dissonante, ascendente ou descendente. 




Fig. 146- Saltus Duriusculus 
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5- FIGURAS DE HYPOTYPOSIS 
a) HYPOTYPOSIS (BURMEISTER) - urn grupo numeroso de 
figuras ret6rico-musicais, muitas sem nomes especificos. 
Todas servem para ilustrar palavras ou ideias poeticas e 
geralmente enfatizam a qualidade pict6rica das palavras. 0 
termo ret6rico e mais preciso que as expressoes mais comuns 
"madrigalismo"ou "ilustrayao da palavra". Todas as figuras 
seguintes nesta parte situam-se no grupo HYPOTYPOSIS. 
Nesta obra ocorrem varios melismas para ilustrar a palavra "Freude-
alegria". 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 04-08); 
Sop., Coro I ( comp. 05-06) 
do, 
Fig. 147- Hypotyposis 1 
Sop., Coro I ( comp. 07) 
Frt!U de, 
Fig. 148- Hypotyposis 2 
Alto, Coro I (comp.05-07) 
Alto! 
mM:-ne Freu 
Fig. 149 - Hypotyposis 3 
141 
de, 




Fig. 150 - Hypotyposis 4 
Tenor, Coro I (comp.06) 
Tenarl 
freu 
Fig. 151 - Hypotyposis 5 
Tenor, Coro I (comp.07) 
Tenarl 
Freu 
Fig. 152 - Hypotyposis 6 





Bassi C";f J e f • r rcrqtFrl~~ 
mei ~nee freu 
Fig. 153 - Hypotyposis 7 
Baixo Coro I (comp.07-08) 
7 
met- ae Freu 




Soprano, Alto, Tenor e Baixo, Coro I (09-11) 
y...,.. de, 
Fig. 155 - Hypotyposis 9 
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I! 
Sop ..... • I ~' ii"e • J J .. t • r d p i 
Fnm de, 
Fig. 156 - Hypotyposis 10 
IO 
j) Jol]j.JJ. J•J• 
mei- ne fnu d•. 
Fig. 157 - Hypotyposis 11 
...... II<!. 
Fig. 158 - Hypotyposis 12 
iO 
Bau I 
mei - ne F:reu do, 
Fig. 159 - Hypotyposis 13 
10 :1. 
Bas• I k'' 1h r r llJJ H rr! r:: H rr U q l t 
mei-ae Freu de. 
Fig. 160 - Hypotyposis 14 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I (comp. 23-27) 
Soproum I 
ff't!U 
Fig. 161 - Hypotyposis 15 
Frou 
Fig. 162- Hypotyposis 16 
mei - u freu 







Fig. 164 - Hypotyposis 18 
Alto I 
Freu de. 
Fig. 165- Hypotyposis 19 
24 
1onorl [f ~ f • J j ;;J JJ J ' p 
F.reu - - de. 




Fig. 167- Hypotyposis 21 
26 27 
TeDGrl (f v • : c r g; 1 r i 
Fnu. - de, 
Fig. 168 - Hypotyposis 22 
Bassi ~~~~~~~'~!~ ..~~~~~§ 
mei - ne fnu. dt>. 





: I J i 
de~ 
Fig. 170 - Hypotyposis 24 
Soprano, Alto, Tenor Coro I e II (comp. 33-35; 45-46) 
JJ :u 
C~l (§ .,. " Jj • E1 I J • 
frou 
Fig. 171- Hypotyposis 25 
3S 
IJ c J • H c· r ' 
de. 
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mei - ne Freo. 
Fig. 172 - Hypotyposis 26 
c...J~":1 ~ V ~-' • J j o: ;;:J i' J J; J A ,4' 
rreu. de, 
Fig. 173 - Hypotyposis 27 
Soprano, Alto, Tenore Baixo Coro I e II (dobrantento) (comp.lOl-106) 
Sop. Coro I e II 
Fig. 174 - Hypotyposis 28 
Sopr.mo !!: 
Coro I e ll lC 
Freu d•, 
Fig. 175 - Hypotyposis 29 
JC< 
c!'::'l':'l~ (f ~ ' P rr : H · P F 
Fnro dE". 
Fig. 176 - Hypotyposis 30 
..... 
••• 
c~ (f ~~ ·: r c ![ r ~ n r 
Freta de. 
Fig. 178 - Hypotyposis 32 




Fig. 179 - Hypotyposis 33 
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Freu 
Fig. 180 - Hypotyposis 34 
F""' 









Fig. 182 - Hypotyposis 36 
Alto 
Coro 1 e II 
Freu 
Fig. 183 - Hypotyposis 37 
Tenor, Coro I e II 
Fig. 184 - Hypotyposis 38 
•<e 
r ..... ,.;~.JJJ~ 
CO"nJ ! " lJ I( • 
Freo • 




Fig. 186 - Hypotyposis 40 
fl'l!U 









c...J~~":1 [fJ-, 5 • HZ r[ • g ~ 
F.nm - de. 
Fig. 188 - Hypotyposis 42 
Baixo, Coro I e II 
mei ~ ne FNU 
Fig. 189 - Hypotyposis 43 
!OJ 
Bass (!1¢!1 J J J; j 
Cm>lo 11 1..;: 
Freu 
Fig. 190 - Hypotyposis 44 
II)< 
Fig. 191 - Hypotyposis 45 
I J 
i04 






-· (""" ' '"' .. ~ IOI 'II! II! 
coru!ell 1.(5 IH F 5 F 5 ( I" ( J ;z: ~'= 
Free de. 
Fig. 192 - Hypotyposis 46 
1()6 
Coro~~~t!J'I/r [ r r r [ C [ 
Freu 
Fig. 193 - Hypotyposis 47 





Fig. 194 - Hypotyposis 48 
Ha tambem urn melisma para ilustrar o sentido da palavra "halte" 
(permanecer). 
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Sop., Coro I (comp. 51) 
b) CIRCULATIO (KIRCHER) - descri~ao musical de urn 
movimento circular ou de cruzamento. 
Alto Coro I (comp.09- 11) 
iD II 
mei- :rae Fnro. de,mei-ae Fnm d•. 
Fig. 196 - Circulatio 1 
Soprano e Tenor Coro I e II (dobramento) (comp.33-35; 45-47) 
Sopraao 
Corole11 
Fig. 197 - Circulatio 2 
mei- ne .Frl!'u 
SJ )o~ 
cm:~,[f~i~b!r~~~~j~F~J~J~J~~~J~fJ~~J§J~.~·~J~~§~~~F 
mei · at- Freu de~ 
Fig. 198 - Circulatio 3 
de. 




C01'0 I ell 
Frea 
Fig. 199 - Circulatio 4 ""· 
c) VARIATIO (BERNHARD)= PASSAGIO (WALTHER)- uma 
passagem de ornamenta~o vocal, salientando o texto. Pode 
incluir formas de ornamenta~ao mel6dica como accento, 
148 
cercar della nota, tremolo, tril/o, bombo, groppo, circo/o 
mezzo e tirata mezza 
Soprano Coro I (comp. 16-19; 49-51). 
Sop:nma I ~ I 
daB kh mich m Cott hal te. 
Fig. 200- Variatio 
6- FIGURAS SONORAS 
a) NOEMA (BURMEISTER) uma parte totalmente 
homoronica, (geralmente consonante) dentro de uma polifonia, 
para enfatizar o texto. 
Coro I e II (dobramento) (comp. 99-100) 
Sopra110 I 
T!IDWI Ei E 
das, das. das 1st mel~ ae- Freu ~ de, dasl..,.<lne Fmrde. 
Bass I 
das, das, das, dills istmei~ ne F.-eo d•. dasisuneine f ......... 
' 
SopraiUili i iii 
F...., de;mPi- ne_Freu- de, tlas:istml!'.ine Fnro--de. 
Altoll : ~ :; ;l"' " ;: ' . " a !d 
Freu demei- a.e Freu -de. -- Freu-de. 
1-tnorll ~ ~· 
.. 
das, das, .... _ tlas ist mei- ae Freu- de. --""' Freu-de, 
Bassil ~ i;;i 
das, 4as, ••• das ist mei~ DIP Freu - dt, duistmeine Freo-d.e. 
Fig. 201- Noema 1 
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Coro I e II (dobramento) (comp. 107-109) 
de. mei-:ae Freu- de. das. du~ istaei- u f:reu - de. 
Alto II 
de, das, das, istlftei- ne Freu · de, 
Tmorii 
de, mei- » Frea- U~ du, 
de,mei-ne F.reu de. das, das, itt :mei- u Freu - de. 
Fig. 202- Noema 2 
Buelow salienta quatro tipos especiais de noema, dentre os quais, tres 
foram identificados neste motete: 
I) ANAPLOCE - repeti~ao pelo coro B de uma noema feita pelo 
coro A, enquanto o coro A permanece em silencio. 
Esta figura e utilizada nos seguintes trechos: 
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Coro I (comp. 01-03) e Coro II (comp. 03-04) 
""'" 
2 ' s 
Sopnnol - ..... ..... das istmei- » Fnu . ""· 
" Alto I ., 
das. ..... das istmei-ne FftU d•. 
Tenor! 
..... ..... .... lsHnei· ae Freu de, 
r"""! 
Bassi 
..... ..... •• btmei- JW f;;;; -de-. 
a .l 
S-11 - ..... ..... .... istm•i- ne Freu- de • 
Alloll li ..... lias. .... istmei- • Fnro - de. 
" Te>181'11 
' ..... lias. .... istmei- ne Freu - de . -•II ~ ~ !!: ~ 
das. das. .... istmei- ne Freu - de. 
Fig. 203- Anaploce 1 
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das, das, das ISIIIU!I· lll!Freu · de. 
Allo I 
das, das, das -..; · lll!f'rou · do. 
ft L ' Tenor I 
I' 
das. das. das --_, - d•. 
Bass I 
das, das. das ---..... -de, 
A 
s.,......u ., 
das. das, das isbnei- neFreu- de, 
" Alto Jl .. 
das, das. das i-el· befreu · do, ,_ .. I~. ' 
das, das i:nmei- Mfreu · de, 
Bass II 
" 
Fig. 204 - Anaploce 2 
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"' diu., das. das islmei- aeF.reu - d..-. 
6 
T.....,.l 
J' dits, lias, das: is1mei- aeFNU - de. 
Bas• I 
clas, das, das lstmel- ......... - de, 
A l 
Sopmllo II ~ 
Alhlll I~ das, das, das istlal!!i- n• Freu- d.e. 
ft ' ' 
T....,.ll 
! J' du. das, da.s istmei- ue Freu- de. 
Bassil ~ 
das. das. das istmei- ne Freu- de. 
Fill' 205 - Anaploce 3 
A definiyao mencionada por Bartee9 para esta figura e a seguinte: 
ANAPLOCE: a repeti9ao de uma noema, particularmente entre coros 
de uma composiyao policoraL 
Ao levar em considerayao a defini9ao de Bartel para esta figura, 
pode-se considerar tambem o seguinte trecho: 
29 BARTEL, D. Op. cit, 1997, p.l90 
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Coro I (comp.56-57) e Coro II (comp.58-59) 




"' _. ... i • .Z.. ft'l"- sidd. s.t . u af &a Hu ~ .:.. _.. Jle'.i . • .Z. . wr. Ada:t ..... .-oi . _. 
• 
Tenor 1 





Fig. 206 - Anaploce 4 
II) ANALEPSIS - duas "noemas" imediatamente pr6ximas. 
Bartee0 define esta figura da seguinte forma: 
ANALEPSIS: a repetiyao de uma noema na mesma altura. 
Esta figura pode ser identificada nos seguintes trechos: 
30 IDEM, p.l83 
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Coro II (comp.17-19) e (comp.21-23) 
18 
Supr.moll .... ..... ist: mri · ne Freu · de. 
Alto II 
..... ... •. 
TeDD£ II 
..... ..... 
..... ..... ist mei - ne Freu - de. 
Fig. 207 - Analepsis 1 
Coro II (comp.49-50) e (comp. 50-51) 




Alto ll ... 
daB l<h ml<h m Gott, daB l<l• ml<h ZD Gott. 
" Tenar 11 ,.. 
daB i<h midt m Gott. daB i<h micll zu Gott, 
Bassil 
"" daB ich mich m Golt, daB ida mich m Ccrtt, 
Fig. 208 - Analepsis 2 
Coro II (comp 52) e (comp.53). 
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daB kb - m Gott, 
feaorU 
daB kh lllkh m Cott, 
daB idt mi<h "" Cott. daB idt mieh m Cott. 
Fig. 209 - Analepsis 3 
Todos os trechos selecionados para ANAPLOCE podem ser 
considerados em ANALEPSIS tambem. 
III) MIMESIS ou DUAS NOEMAS SUCESSIV AS - a segunda 
numa altura diferente da primeira. 
Esta figura e definida por Bartee1, como: 
MIMESIS - repetiyao de uma noema em diferentes alturas 
Identifica-se esta figura nos seguintes trechos: 
Coro I (comp. 28-30) e (comp.31-33) 
4as. das. das is1znei..:aeFnu- de. 
Fig. 210-Mimesis 1 
31 IDEM, p. 324 
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Coro II (comp.36-38) e (comp.39-41) 
SoJII'D'OII 
Aftv II 
de, dis, Cas istmft.Jle'Frn. -de-, das, das. 4as in mei-neFreu- de, 
de. diu, du ishri-aeFnm -de, daJ:, au. das ist mei-ae.frn- de. 
Fig. 211 - Mimesis 2 
Esta figura pode ser identificada ainda, nos seguintes trechos: 
Coro II (comp.39-41) e (comp.43-45) 
Coro II (comp.S0-51) e (comp.52) 
Coro II (comp.59-62) e (comp. 62-65) 
Coro II (comp.73-74) e (comp.75-76) e Coro I (comp.74-75). 
A 
7- FIGURAS FORMADAS POR SILENCIO (P AUSA) 
a) ABRUPTIO (BERNHARD) = APOSIOPESIS (BURMEISTER) = 
HOMOIOTELEUTON (NUCIUS) = TMESIS (JANOVKAi2 -
uma pausa ou silencio geral dentro de uma estrutura musical onde 
0 silencio nao e esperado. 
32 JANOVKA, T.B. (1669-1741). Lexic6gmfo e organisla tcheco. Sua Unica obra completa "Ciavis ad 
thesaurum magnae artis musicae" (170 1) foi o primeiro dicioru\rio musical do periodo barroco; apud 
Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 470. 
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Coro I e II (dobramento) (comp. 107) 
s ........ 
Conlell 
de. mei~ ne Freu 
Fig. 212 - Abruptio 
A definiyao dada por Dietrich Bartee3 para APOSIOPESIS e a 
seguinte: 
Uma interrupyao em uma ou todas as vozes da composiyao; uma 
pausa geral. 
Enquanto Buelow menciona a mesma defmiyao para ABRUPTIO e 
APOSIOPESIS, Bartel34 estabelece a seguinte diferenya entre elas: 
ABRUPTIO sugere uma pausa inesperada e a APOSIOPESIS refere-se ao 
uso intencional e expressivo do silencio na composiyao. 
Neste motete esta de:finiyao se enquadra perfeitamente na construyao 
musical da frase "das ist meine Freude," quando o compositor repete a 
palavra "das" entre pausas gerais, tanto no Coro I como na imitayao 
realizada pelo Coro II. A pausa e propositalmente colocada entre as 
repetiyOeS deste pronome, de forma a intensificar o recurso expressivo da 
repetiyao da palavra. 
Coro I (comp. 01-02) e Coro II (comp. 03-04) 
33 BARTEL, D. Op. cit, 1997, p.202 
34 IDEM, p.203 
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das istmei- ne F-reu - de. 
Tebotl 
das istmei- :ae Fnm. ~ de. 
Alto II 
Fig. 213 - Aposiopesis 
Esta frase se repete nos seguintes trechos: 
Coro II (comp 11-12); Coro I (comp.12) 
Coro II (comp.l7-18) e (comp. 21-22) 
Coro I (comp. 28-29) e (comp.31-32) 
Coro II (comp. 36-37); (comp. 39-40) e (comp. 43-44) 
Coro II (comp.69-70) e Coro I (comp.70-71) 
Coro II (comp.83-84) 
Coro I (comp. 89-90) e Coro II (comp. 90-91) 
Coro I e II (dobramento) (comp. 107-108). 
das isl: mei- n• Fnu - de. 
das istmei- nr Frn - de. 
das istmei- ne Freu - de. 
Nesta obra ocorrem algumas figuras musicais que nao sao citadas na 
classificayao proposta por G. Buelow (com exceyao de EPANALEPSIS e 
EPANADIPLOSIS), mas que sao citadas por Bartel. 
Sao identificadas as seguintes figuras: 
EMPHASIS, EPIZEUXIS, EP ANALEPSIS, EP ANADIPLOSIS. 
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EMPHASIS35e citada por Bartel na categoria de figuras de 
representayao. 
EMPHASIS36: uma passagem musical que intensifica ou enfatiza o 
significado do texto de varias formas. Segundo o autor, Mattheson relaciona 
diversos recursos como parte integrante desta figura musical, incluindo o 
acento correto de palavras e silabas, o uso de omamentayao apropriada e a 
repeti9ao efetiva e simultanea de texto e miisica. 
A EMPHASIS e utilizada pelo compositor na elaborayao do motivo 
principal da composiyao, construido sobre a frase "das ist meine Freude" 
quando o pronome e repetido por tres vezes consecutivas, acompanhado da 
mesma figurayao ritmica (seminimas) realizada homofonicamente pelas 
quatro vozes. 
-' 
Sopnmol - ist Jaei- ll£' Fll?1l - de. 
das. ist mei- ae Freu - de, 
T"'""l 
das. das ist mei- ae F:reu - de. 
das, kt Jaei · tte Freu · de, 
Fig. 214- Emphasis 
Esta construyao vai ser repetida varias vezes pelos dois coros no 
decorrer da obra. 
EPIZEUXIS, EPANALEPSIS e EPANADIPLOSIS sao listadas por Bartel 
como figuras de repetiyao mel6dica37. 
EPIZEUXIS38: a repeti9ao imediata e enfatica de uma palavra, nota, 
motivo ou frase. 
35 IDEM, p. 445 
36 IDEM, p.251-252 
37 IDEM, p.444 
38 IDEM, p.263 
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Os exemplos descritos acima no caso da EMPHASIS e a seguir, no 
caso deEP ANALEPSIS, tambem se enquadram na descriyao desta figura. 
EPANALEPSIS39: (1) a repetiyao freqiiente de uma expressao; (2) a 
restabelecimento de uma passagem de abertura no final. 0 autor cita a 
definiyao de Vogt para esta figura como sendo a repetiyao de uma 
EMPHASIS. A EPANALEPSIS seria entao, uma forma de repetiyao 
enfatica. 
As diversas repetiyoes do motivo descrito no caso da EMPHASIS se 
constitui em urn exemplo deEP ANALEPSIS. 
As repetiyoes ocorrem nos seguintes trechos: 
Coro II (comp. 03-04) 
...,. I J 5 
S.,....l - dos, ""'· 
Alto I ~ 
lias, ..... das 1st-- ne Freu - de, 
y.....,., 
..... ..... das istmei- ne Freu - de • 
Bassi 
..... das, 
• ' Sop,.... II - das.. das, 1las istmei- ne Freu - de • 
• 
Alto II .. 
T.- II 
du, du, du ist mei- ne Frn - de-. 
Fig. 215 - Epanalepsis 1 
39 IDEM, p.256-257 
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Coro II (comp 11-13); Coro I (comp.12-13), Coro II (comp 14-15) 
Sopruo 1 
das. diu ist mei- ne F:nou- de. 
lenor J 
Sop:nmo II 
Qas:, das. das ist mei-neF:reu-de, dills, das i.st mei-neFmu-de, 
Gas. das. das ist mei-ne Fnm- de-. clas. das ist mei-ae Freu- de. 
das, das 1st mei- M Freu- de, das, das 1st mei-ae Fnm- de. 
Bass II 
das. das, dat 1st mri · .., Frnu- de, das, das lsi mri· •• f,..u · de, 
Fig. 216- Epanalepsis 2 
Coro II (comp.17-18) e (comp. 21-22) 
Coro I (comp. 28-29) e (comp.31-32) 
Coro II (comp. 36-37); (comp. 39-40) e (comp. 43-44) 
Coro II (comp.69-70) e Coro I (comp.70-71) 
Coro II (comp.83-84) 
Coro I (comp. 89-90) e Coro II (comp. 90-91) 
Coro I e II (dobramento) (comp. 107-108). 
Ainda segundo o mesmo autor40, depois de descrever 
EPANALEPSIS, Vogt introduz urn novo termo: EPANADIPLOSIS, para a 
segunda definiyao de EPANALEPSIS (restabelecimento de urna passagem 
de abertura no final). Assim, encontra-se urn exemplo de 
EPANADIPLOSIS neste motete, nos compassos finais (107-109), quando, 
40 IDEM, p.257 
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depois de uma passagem melismatica, e reapresentado o motivo inicial 
(comp.Ol-03). 
- de. das. 4as. istmei- ne Fnm - de. 
de, Gas. das. istmei-ne Freu-
de~ mel- ne Freu. de. das. • de. 
Fig. 217- Epanadiplosis 
As figuras EPANALEPSIS e EPANADIPLOSIS sao citadas por 
Buelow, com a mesma definigao dada a COMPLEXIO e tambem estao 
classificadas como figuras de repetigao mel6dica. A definigao dada por 
Buelow, para estas figuras e a seguinte: 
COMPLEXIO (NUC/US) = SYMPLOCE (KIRCHER)= EPANALEPSIS 
(GOTTSCHED/1 = EPANADIPLOSIS (VOGTt)- repetigao no final de 
uma melodia ou a segao musical inteira desde o inicio. 
41 GOTISCHED, J.C. (1700-1766). Escritor e critico alemao. Figura de proa no movimento reformisla 
liter3rio do lluminismo; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 381. 
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ANALISE DO MOTETE UNSERE TRUBSAL 
JOHANN LUDWIG BACH (1677 -1731) 
CONSIDERACOES GERAIS 
Escrita para coro "a cappella", a 06 vozes (02 sopranos, contralto, 02 
tenores e baixo), a obra esta baseada em urn trecho da Bfblia, no idioma 
alemao, na passagem registrada em II Corintios 4: 17 e 18. 
Versiculo 17: [Denn j unsere Triibsal, die zeitlich und Ieicht ist, schaffet eine 
Ewige und uber aile Mass wichtige Herrlichkeit42 . 
TRADU<;AO: vers. 17 - [assim], nossa tribulayao, que e passageira e leve, 
produz uma gloria eterna, acima de todas as medidas. 
Versiculo 18: uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondem auf das 
Unsichtbare. [Denn was sichtbar ist, das ist zeitlich; was aber unsichtbare 
ist, das ist ewig/3. 
TRADU<;AO vers. 18- a nos, que nao olharnos para o visivel, mas para o 
invisivel; [porque as coisas visiveis sao passageiras, mas as invisiveis sao 
eternas ]44. 
0 compositor emprega todo o versiculo 17, com exceyao da palavra 
"denn", pois esta serve de conexao com o texto anterior e utiliza somente a 
primeira parte do versiculo 18. 
RELA<;AO TEXTO E MUSICA 
Assim como identificado no motete "Das ist meine Freude" observa-
se neste motete uma forte relayao entre texto e musica, em sintonia com o 
ideal barroco de valorizayao da retorica musical. 
42 Die Bibel oder die Ganze- Heilege Schrift des Alten ood Nenen Testament nach der Deutschen 
Obersetznng: Beliim, Druck von Poesehel &Trepte, 1919. 
43 As pa1avrns entre colchetes nao sao ntilizadas pelo compositor. 
44 IDEM 
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A analise musical da obra comprova que todos os elementos musicais 
reforyam a ideia transmitida pelo sentido das palavras, conforme sera 
demonstrado no Ultimo capitulo. 
FORMA 
Este motete apresenta a forma ternaria. A parte A abrange os 
compassos 01 a 32, a parte B compreende os compassos 33 a 82a, enquanto 
a parte C os compassos 82b a 98. 
TONALIDADE 
A tonalidade criteriosamente escolhida pelo compositor para esta 
obra e sol menor. As considerayt)es sobre a escolha deste tom serao 
explanadas no Ultimo capitulo. 
Apesar da estrutura tonal, a armadura de clave apresenta apenas urn 
bemol, uma reminiscencia do sistema modal. Este era urn procedimento 
comum da epoca para o modo menor, podendo ser observado em outras 
obras deste periodo, como por exemplo, nos corais de J. S. Bach. Assim, a 
obra apresenta urna sonoridade tonal, como outro bemol (mib) do tom (sol 
m), acrescentado no decorrer da obra. 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA 
A elaborayao dos gnificos de estrutura harmonica tern por base a 
tecnica de analise proposta por F. Sa1zer45 . 0 emprego desta tecnica foi 
utilizado com o objetivo de enfatizar as relayoes estruturais dos acordes, 
atraves das vozes condutoras. 
Conforme ja citado na analise do motete DAS IST MEINE FREUDE, 
alguns elementos dos gnificos, como por exemplo, as linhas horizontais e 
cores diferenciadas, foram acrescentados a esta pesquisa para ressaltar as 
frases musicais e as regioes tonais. 
A regiao tonal se subdivide em principal e secundara. A principal se 
refere a tonalidade principal da peya, enquanto as secundarias se restringem 
a trechos especificos da obra nos quais se estabelece temporariamente urn 
novo centro tonal. A relayao entre o nivel principal e os secundarios 
tambem e demonstrada nos graficos. 
45 SALZER, F. Op.cit, 1982. 
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Sao analisadas tambem todas as cadencias encontradas na obra. 
A analise e realizada segundo a divisao formal da peya. Deste modo, 
para cada uma das tres partes que a comp5em, foram feitos dois graticos, 
distribuidos da seguinte maneira: 
PARTE A (comp.Ol-32)- Gnificos 01 e 02 
PARTE B (comp.33- 82a)- Graticos 03 e 04. 
PARTE C (comp. 82b- 98)- Gnificos 05 e 06. 
Os graticos encontram-se em anexo. 
Com relayao aos graficos sao necessarias as seguintes observay5es: 
1- As vozes de Soprano e Baixo sao sempre usadas como referencia na 
elaborayao dos gra:ticos, considerando-se sua importancia na 
conduyao da linha mel6dica e nos encadeamentos cadenciais. 
Ocasionalmente, notas da linha de soprano II, alto e tenor I e II sao 
demonstradas no grafico, tendo em vista sua import§ncia estrutural. 
2- As figuras (minimas, seminimas e notas sem haste) tern significado 
estrutural, nao possuindo nenhum significado ritmico. Desta forma as 
minimas representam as notas mais significativas da estrutura, 
enquanto as notas sem haste demonstram os passos secundarios na 
condw;:ao harmonica. 
3- As linhas pontilhadas indicam prolongamentos ou particularidades na 
conduyao das vozes. Trayos continuos entre notas de uma mesma voz 
indicam a ocorrencia de urn desenho melismatico entre elas. 
4- Cores diferentes sao utilizadas para representar as regi5es tonais. A 
tonalidade principal e sempre representada pela cor preta, enquanto 
as regioes tonais secundarias sao representados pela cor (III de 
sol m =Sib M- Tonica relativa)) e (vi de solm = MibM-
Tonica anti-relativa). 
5- As linhas horizontais inferiores e superiores ligam as frases musicais 
articuladas por cadencias. 
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6- A ocorrencia de duas notas em urna mesma haste demonstra que a 
nota e a finalizas;ao de urna frase e ao mesmo tempo, a nota inicial da 
frase seguinte. 
7- Os acordes sao indicados por algarismos romanos posicionados 
abaixo das linhas horizontais inferiores e estao sempre relacionados a 
tonalidade principal da obra. Os algarismos entre chaves estao 
escritos na cor da regiao tonal a que se referem. 
8- As cifras foram estabelecidas tendo como referencia a cifragem 
proposta por Mark de V oto 46 . 
9- Os numeros dos compassos estao no alto do pentagrama. 
10- Os graficos referentes a este motete correspondem ao anexo 2. 
ESTRUTURA DOS ACORDES 
Na parte A (comp. 01-32) observa-se a ocorrencia de acordes de 
setima de dominante e acordes de setimo grau (que tambem podem ser 
analisados como dorninante com nona sem fundamental), geralmente em 
primeira inversao. Tais acordes representam pontos importantes na estrutura 
harmonica da pes;a. Verifica-se tambem a ocorrencia de notas estranhas ao 
acorde (geralmente apogiaturas e retardos). A predorninancia desta estrutura 
confere a parte A, urn carater dramatico e denso, em sintonia com a 
mensagem do texto. 
Na parte B (comp. 33-82a) ha a predominancia de urna estrutura 
simples, com acordes em triades, em estado fundamental. As raras exces;oes 
ocorrem nos compassos 57, 67 e 68, com urn acorde de setima em primeira 
inversao e urn acorde diminuto, que exercem a funs;ao de acorde de 
passagem ou bordadura. 
A estrutura dos acordes iniciais (comp. 82b-89) da parte C (comp. 
82b-98), assemelha-se a estrutura encontrada na parte A, enquanto os 
compassos 90 a 98 apresentam urna estrutura semelhante a parte B. 
46 DEVOTO, M Op.cit., 1979. 
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EMPREGO DA TER<;A DE PI CARDIA (TIERCE DE PICARDIE) 
Este procedimento e empregado na finalizayao de cada uma das tres 
partes desta obra. (comp.32, 82 e 98). 
0 emprego da Terya de Picardia e uma pnitica comumente utilizada 
no periodo barroco, mas, em geral, seu uso e restrito ao acorde final da 
obra. A utilizayao deste procedimento nao so no acorde conclusivo da obra, 
mas tambem no acorde final das outras duas partes e mais um dos recursos 
musicais utilizados pelo compositor para intensificar o sentido do texto e 
sera comentado no ultimo capitulo. 
ANALISE MELODICA 
A analise e realizada segundo OS parfunetros estabelecidos por Arnold 
Schoenberg47 . Segundo o autor, a estrutura mel6dica da obra musical e 
determinada pela apresentayao do motivo e suas variantes, chamadasformas 
de motivo. Assim, denomina-se motivo a celula responsavel pela unidade, 
coerencia e compreensibilidade do discurso musical. 




0 texto utilizado na parte A corresponde a primeira parte do versiculo 
17: unsere Trilbsal, die zeitlich und Ieicht ist (nossa tribulayao, que e 
passageira e leve). A ideia central do texto e expressa na palavra TROBSAL 
(tribulayaO ), dando a primeira parte da obra Ulll carater dramatico, 
enfatizado pela utilizayao de recursos musicais. 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMON1CA 
A estrutura harmonica da parte A ( comp. 0 1-32) esta dividida em 
duas seyoes, de acordo com a ocorrencia das principais cadencias48 Cada 
47 SCHOENBERG, A. Op.cit, 1993. 
48 A classifica¢o das cadencias foi estabelecida tendo como referenda o verbete "Cadencias", SADIE, 
Stanley (Ed.) in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 2001, v.04, 
p.779-782. 
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uma destas se~oes corresponde a urn grafico. Esta subdivisao e demonstrada 
na tabela a seguir: 
Iipo de Cadencia Regiao tonal Compasso grafico 
Autentica Imperfeita (I. Principal- sol m 01-21 1 
c/ 5• no Sop.) 
Autentica Imperfeita Principal - sol m 21-32 2 
, (I.e/ 5• no Sop.) (com 3• de Picardia) . 
Tabela 13 - Cadencras prmCiplliS (pte A) 
Demais cadencias encontradas no primeiro grafico (comp. 01-21) 
Ii ode Cadencia Re ·ao tonal 
Aut Imperf. 
(I.e/ 3• no Sop e Dominante inv. 
Autentica Perfeita 
Autentica Imperfeita 








Demais cadencias encontradas no segundo grafico (comp. 21- 32) 
Iipo de Cadencia Regiao tonal Com pas so 
Suspensiva a Dominante I Principal - sol m 22 
Autentica Imperfeita Principal- sol m 23-24 
(3a no Sop) 
Suspensiva a Dominante Principal- sol m 24-25 
Suspensiva a Dominante Principal- sol m 26-27 
Autentica Imperfeita I Principal- sol m 29 
(3a no Sop) 
Autentica Perfeita I Principal - sol m ,30 . • Tabela 15 - demons cadencms do 2 grafico 
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As conclusoes obtidas a partir da observac;:ao dos graficos, serao 
apresentadas no final deste capitulo. 
ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA 
Nesta parte da obra (parte A- comp.Ol-32) observa-se a utilizac;:ao do 
motivo baseado no intervale de meio-tom e no intervalo de 5• justa 
ascendente, seguido por grau conjunto, gerando assim, os motivos a e b, 




So-ol (~ h; Jj J Jji I @ ~ .......... . ........ . 
. 'IBl- se-re Trih - sal , 
" 
Fig. 218 - motivo a 
Comp.04-06 
(" 4 5 •••••••• ............ , ........ . 
~ h u t· , R r , '*'I ,; . ._; 
, m zm- lith mad ll!ida.t :and leitbt ist, 
b 
motivo b 
A associac;:ao dos motivos a e b da origem a uma frase musical, que e 
repetida por outra voz (alto), uma 4• justa abaixo. 0 procedirnento da 
repetic;:ao (literal ou transposta) e o elemento mais caracteristico da estrutura 
da sentenc;:a. 
(=i J \ 
Sopnmol I{ h J ) it &;J 
, tm ~ n- n Trlib 
a 
Fig. 219 - frase 
Fig. 220 - frase transposta 
s \ 6 
t ' i I l .. 1 .. • .1 i r 
1 die ..,;, • tidt tmd loidn 
9 10 '"?)JI .. ........... 12 
I 1 pt ;htl J 7J' J Tj .. Jd' iiJ "' 
11D':I!!-:t~>··]'riii;:A! diozeit --leidtt -- ist 
Na repetic;:ao do motivo a, ha uma ligeira modificac;:ao mel6dica, 
originando a1. Tal modificac;:ao da enfase ao semitom, pela ausencia do 
intervale de 3•. 
Alto (t ~/; 
ist 




Os motivos a e b possuem uma celula ritmica caracteristica, 
demonstrada a seguir: 
('C) )/_d Iff • II (~c- : )1))/),)l~ d II 
Fig. 222 mmo motivo a ritmo motivo b 
Nota-se, na elaborayao da frase, que a mesma foi construida em torno 
de uma nota (nota sol na apresentayao da frase e nota rena sua imitayao) . 
. ~ ......... 6 ..... . 
J: • :.. .. ~- .; ': 
:opli a[:C -
10 
r= - '>:· 112 ·:. 
' aJ:a r !P'J 1 I 
Fig. 223 - notas principais dos motivos a e b 
0 motivo a esta conectado as palavras "unsere Triibsaf' (nossa 
tribulayao), enquanto o texto "die zeitlich und Ieicht ist"(e passageira e leve) 
esta ligado ao motivo b. 
0 carater dramatico de toda parte A, centralizado na palavra "Triibsaf' e 
evidenciado pela utilizayao do motivo das seguintes maneiras: 
• 0 motivo a e repetido duas vezes, separados por dois tempos de 
pausa geral (compassos 01 a 04, 06 a 09). 
• Os motivos a e b recebem tratamento homofOnico. 
• A silaba tonica de "Triibsaf' (triib) esta concentrada nas notas hib e 
mib do motivo nos selnitons (sol-lab-sol) e (re-lnib-re). 
Harmonicamente tais notas sao a setima (7") de urn acorde de 
Dominante, resolvendo na terya (3") e quinta (5") do acorde seguinte. 
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A l7!o ~ 
Alto .. 
1st liD- se-ft rrlll> - <Ill 
• '--;, 
II' u - se~ re Tri. - <Ill 
un- se-re Tri - <Ill 
lDl- se-re 1111 - se-"' Trib - <Ill ~ 
Fa.M SivM 
Fig.224- caracteristicas do motivo a caracteristicas do motivo a transposto 
Este mesmo procedimento e empregado nos compassos 16-17 com os 
semitons (l<i-sib-lli) na linha de Sop. I e (fit#-sol-fa#) na linha de Sop. II. 
Neste caso temos urn acorde de vii ( ou V sem fundamental) no qual a nota 
sol e uma 53diminuta ( ou 73 ) e 0 sib e a 73 ( ou ~). 
SOJII'IIlO n 
Fig. 225 procedimentos harmOnicos do motivo a transposto 
Obs.: 0 mesmo caso ocorre nos compassos 25 a 27. 
0 emprego de imita90es consecutivas do motivo a1, na alternancia 
das vozes pode ser observado nos compassos 12 a 17, conforme 










"' u~se·reTrilb · sal UJJ-t;e-re TJ'Qb · 




ist u:a--se-re Triib ~ sal UR-se-reTriib - sal Triib - sal 
Fig. 226-imita~ consecutivas do motivo at 
Este mesmo procedimento e apresentado nos comp. 22 a 27. 
A seguir e apresentada uma tabela, na qual pode-se verificar o 
emprego dos motivos a e b. A observa~ao desta tabela nos permite concluir 
que o motivo a e sua variante a1 sao determinantes na elabora~ao da 
estrutura mel6dica. Tais motivos, geralmente associados a palavra chave 
"Trilbsaf', sao largamente utilizados na primeira parte da obra. 
motivo com pas so voz alteracoes figura 
a 01-02, 03- Soprano I - 218 
04 
aea1 06-07, 08- Contralto Motivo transposto 220 
09 
a1 12-13, 16- Soprano I e Motivo transposto e em 3a 227 
17 II paralelas 
aJ 13 -15, Contralto Transposto com prolonga~ao 228 
21-23 ritmica 
a I 15-16 Baixo Resolu~ao do semitom em outra 229 
voz- Tenor II 
a 19 a21 Soprano I e Mel6dica, ritmica e textual 230 
II 
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aJ 21 a23 Tenor I Prolongamento ritmico, 231 
resolucao do sernitom em Tenor 
I1 
' 
aJ 23 a25 Soprano II e imitacao da linha (soprano II e I) 232 
I 
aJ 23 a25 Tenor II aumentacao ritmica (triib ), 233 
resolucao em tenor I. 
aJ 23-24 Baixo Resolucao do semi tom em 234 
Soprano II 
aJ 25 a27 Soprano I e Aumentacao ritrnica ( triib ), 3• 235 
I1 paralelas 
aJ 26-27 Contralto Resolucao do sernitom em Tenor 236 
I 
a 26-27 Tenor II Resolucao do sernitom em alto 237 
aJ 28-29 Alto, Tenor I Ritmica e textual 238 
ell 
aJ 29-30 Soprano I Ritmica e textual 239 
aJ 30-31 Tenor I Irnitacao da linha de Sop .I 240 
(comp. 29-30), textual . Tabela 16-motivo a e 111 
Sop. I ell 
W\ - st - re Triib - sal 
Fig. 227- motivo transposto em 3" paralela 
Alto 
AJIQ (~ • /"' J J· J• Q 
IS 
J J OJ u J 
ura u - re Trilb un se - rt' "frl\b . ... 




u - se - m Triib sal 
un · sill - re Trllb sal 
Fig. 229 resolu~o em outra voz 
Sop.! ell 
!9 lO 
dil! zeit - lidt 1llld -ht 
~II 
diE' zeit · lit'h Ulld le:it.ht 
Fig. 230- motivo c/ alt~iies 
Ten.Ip/ II 
T....,.l 
un- se-n Trib - sal 




un- Sl!!-n T~ 
un - se-re T:rii.IJ, -
Fig. 231 - motivo c/ prolong.ritmico e resolu~iio em outra voz 
Sop. Tip/ I 
2J 
a - se - .re Triib 
Fig.232 - imita~iio 
Ten.. Tip/! 
un - se - n Tliih 




Bxo p/ sop.II 
lDl ~ se - re Trib - sal 
1m - se - re- Triih -
Fig. 234 - resolu~o em outra voz 
Sop. I e II 
Soprano I 
Trib ... 
sal 1m - se - re Trib ... 
Fig. 235 - aumenta~ e 3"paralela 
Alto p/ ten. I 
u:a - se - re Triib 
Teaor 1 
1m - s:e - n Triih sal 
Fig. 236 - resolu~lio em outra voz 
Ten. II pi alto. 
1m - se - n Triib 
a - se - re Triib sal 
Fig. 237- resolu~ em outra voz 
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Alto, ten. .I e IT. 
28 29 
r ...... r 
lsi 
die .... 6th Ulld loJ<hl lsi 
Fig. 238- alte~ ritmica e textual 
Sop .I 
die u1.t ~ lkh 11Dd lekbt ist 
Fig. 239-~ao ritmica e textual 
Ten. I e sop.I 
29 JO 
Ieith! 1st 
Fig. 240- imita~o e al~ textual 
motivo compasso voz alterayoes figura 
b 04a06 Soprano I - 218 
b 10 a 12 Contralto transposto 220 
b 17 a 19 Baixo Mel6dica e 241 
ritmica 
b 19 a21 Baixo Ritmica, 242 
ampliayao 
mel6dica 
b 31-32 Tenor I Ritmica e 243 
mel6dica 
Tabela 17-motivo b 
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Fig. 242- altera~lio ritmica e meiOdica 
Ten. 
Tenor! Q'y{1 · t===·;··-r ·e;y~ ·· .. (). 
!t!kht zeit ~ lith und_ l~icht__ tst 
Fig. 243- altera~lio ritmica e meiOdica 
TEXTURA 
• 
A parte A apresenta uma textura homofonica, entrecortada por pausas 
e caracterizada pela alternancia de blocos sonoros, dispostos em grupos de 
quatro vozes. Assim, a obra se inicia com as vozes: soprano I e II, alto e 
baixo (comp.Ol a 06). A altemancia dos blocos de vozes e realizada com a 
entrada das vozes: tenor I e II, alto e baixo (comp 06b a 12a ). Do compasso 
12 ate o 19 (1 o tempo) a altemincia passa a ocorrer entre grupos de duas e 
quatro vozes. Observa-se que a combina9ao em pares de vozes e realizada 
na sequencia de vozes agudas para as graves. Desta forrna, os duetos sao 
forrnados entre soprano I e II, alto e tenor I, tenor II e baixo, retomando as 
sopranos I e II nos compasso 16. Do compasso 19 a 22 e utilizada a mesma 
estrutura inicial na disposiyao das vozes. A partir do compasso 23 a 
disposi9ao das vozes e semelhante a utilizada nos compassos 12 a 19 
( altemancia de duas e quatro vozes) ate que nos do is ultimos compassos 
desta primeira parte (comp. 31 e 32) as seis vozes finalmente soam 
sirnultaneamente. 
Atraves da analise da textura da parte A, pode-se concluir que ha 
uma diminuiyao gradual no tempo observado entre a altemancia de blocos 
de vozes. Assim a alternancia que inicialmente ocorre a cada seis 
compassos e, a partir do compasso 12, realizada a cada urn ou dois 
compassos. A medida que a obra avanya para o final da primeira parte 
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(comp. 32 ) as vozes se sobrepoem cada vez mais ate, que nos compassos 
finais, as seis vozes soam homof6nicamente. 
ANALISEDAPARTEB 
OTEXTO 
0 texto reservado a parte B corresponde a segunda parte do versiculo 
17: "schaffet eine Ewige und uber alle Mass wichtige Herrlichkeit" (produz 
gloria etema, acima de todas as medidas). 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA 
A estrutura harmonica da parte B (comp.33- 82a) esta dividida em 
duas se9oes. Cada uma delas corresponde a urn grafico. Esta subdivisao e 
demonstrada na tabela a se ir: 
Tipo de Regiao tonal Numero de Gnifico 
Cadencia Com asso 
Plagal 33-55 3 
Autentica 
Imperfeita 
(5a no Sop) 
Principal - sol m (com 3a 56-82a 
de Picardia) 1 
4 
Tabela 18- Cadencias principais (pte II) 
Demais cadencias encontradas no terceiro grafico 
Tipo de Cadencia Regiao tonal 
Autentica Imperfeita 
3a na voz su erior 
Autentica Imperfeita 
3a no So . 
Autentica Imperfeita 
I 5a no So 
Autentica Imperfeita 
(3a no Sop.) 
Plagal 
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com . 33-55) 






Demais cadencias encontradas no quarto gnifico (comp. 56-82a) 
Ti ode Cadencia Nfunero de Com asso 
Autentica Imperfeita 
3• na voz superior) 
Suspensiva 
Dominante 
1 Autentica Imperfeita 
(5a no So ) 
Princi a! - sol m 
Principal- sol m 







As conclusoes obtidas a partir da observa<yao dos gnificos serao 
apresentadas no final deste capitulo. 
ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA 
Na parte B encontramos o motivo c, disposto na forma de urn 
mehsma. 0 motivo melismatico e apresentado primeiramente pelo Baixo, 
sendo imediatamente imitado (motivo modificado c2) por Soprano I e II ( 
comp. 36-40). Assim, no decorrer da segunda parte, o melisma e 
apresentado por Baixo (comp. 33-36, 41-45 e 52- 55) e Soprano I e II em 
ter9as paralelas (comp. 36-40, 48-51, 61-64 e 75-78), surgindo uma linica 
vez na linha de Contralto e Tenor I, em ter.yas paralelas (comp. 45 - 46), 
conforme demonstrado abaixo: 
Baixo (comp. 33-36) 
sass (E'l'=~~::&::A4;b?.iL~,-=J~=rc::f:k ·1 : '"'F=+::.:: 
.srltai fet 
Fig. 244- apresenta~ao do motivo c 
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notas principais do melisma 
("'# cc~- •. -~m:":::·c~-.• 
Fig. 245- notas principais do motivo c 
Quando o motivo c e reapresentado por baixo, ha uma altera9ao mel6dica, 
originando CI. 
Bxo comp. 41-45 
tl•" U':ili.r rz:rmi:;:JJC'T'. r r .·srt·=r ~·~u··m~•t'(~~ 
E 
Fig. 246 - motivo c1 
notas principais do melisma 
Fig. 247- notas principais motivo c1 
A direyao do movimento e invertida: a quinta toma-se ascendente. 
Bxo comp.52-55 
tJ,,., (&•~J·tsr·r·-'1··--:;;l···rr=Fr'¥ · r :r-];r·"·=~= 
E wi- ee 
Fig. 248 - motivo c1 
notas principais do melisma 
Fig. 249 - notas principais do motivo c1 
Sop, I e II (comp.36-40) 
'•prnn• l r·t-j ~~t;:-:'r_gr~g:::c:r.-'i"r_g"p (J'l:t:mt:..rro:" 
sduf fet 
Fig. 250- motivo c2 
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notas principais do melisma 
(i ~ I"'" =·= = S - -·= = I 
Fig. 251 - notas principais do motivo c2 
Sop. I e TI comp. 48-51 
Soprano 1 
S<haf 
Fig. 252 - motivo C2 
notas principais do melisma 
' =·-· . ' 
Fig. 253- notas principais do motivo cz 
Sop. I e TI comp. 61-64 
li! 
E 
Fig. 254 - motivo C2 transposto 
notas principais do melisma 
49 
Fig. 255 - notas principais do motivo C2 transposto 
s; 
6< 
0 motivo apresentado por sopranos, sofre uma ampliayao mel6dica, 
originando e2.1 
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Sop. I ell (comp.75-78) 
keit 
Fig. 256 - motivo e2.1 
notas principais do melisma 
sop! sopfqfi 
:; . • • I -:pi 
Fig. 257 - notas principais do motivo e2.1 
HetT lich-bit 
0 motivo c2 e apresentado por alto e tenor I, com uma ligeira altera~ao 
mel6dica, originando cz.2. 




Fig. 258- motivo c 2.2 
notas principais do melisma 
('" .c;s1r 1 ¥ ~ i ·==· 
Fig. 259 - notas principais do motivo c 2.2 
TEXTURA 
Do ponto de vista da textura, a parte B pode ser dividida em duas partes: 
• Compassos 33 a 55 
• Compassos 56 a 82. 
Na primeira parte (comp. 33-55) a textura predominante e a de uma ou 
duas vozes em desenho melismatico, acompanhadas por blocos de acordes 
que articulam o texto do melisma, enquanto na segunda parte M a inser~ao 
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de trechos homofonicos (comp. 56-60, 65-75 e 78-82) entre os trechos 
melismaticos. 
ANALISE DAPARTE C 
OTEXTO 
0 texto utilizado na parte C corresponde a prime ira parte do versfculo 18: 
"uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondem auf das Unsichbare" (a 
nos que nao olhamos para 0 visivel, mas para 0 invisivel). 
ANALISE DA ESTRUTURA HARMON1CA 
A estrutura harmonica da parte C (comp. 82b- 98) tambem esta 
dividida em duas ser;:oes. Cada uma de las corresponde a urn grafico. Esta 
subdivisao e demonstrada na tabela a seguir: 
Ti ode Cadencia Re ·ao tonal 
Autentica 
Imperfeita 
(33 no So ) 
Com asso grafico 
82b-90 5 
I 
Principal - sol m (com 3a de 91-98 6 
Picardia) 
Demais cadencias encontradas no quinto grafico ( comp. 82b-90) 
Ti o de Cadencia Re ·ao tonal Compasso 
Suspensiva a Dominante Principal- sol m 84 
I Autentica Perfeita 85 
Suspensiva a Dominante 87 
Suspensiva a Subdominante Principal- sol m 88 
I Suspensiva a Dominante 89 
Tabela 22 - demais cadencias do s• grillco 
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Demais cadencias encontradas no sexto gnifico (comp. 91-98) 
Ti ode Cadencia Regiao tonal 
Autentica Perfeita 
95-96 
Atraves das relas;oes harmonicas demonstradas nos graficos, pode-se 
concluir o seguinte: 
• A tonalidade principal da obra e sol m, havendo duas regioes tonais 
secundarias: urna em e outra em 
• A regiao secundaria em e observada nos comp iniciais da 
obra (comp.Ol-04). A regiao secundaria em e observada em 
alguns trechos da parte A (comp.07-09; 18-19) e em urn longo trecho 
da parte B (comp.35-69) e C (comp.85-93). 
• 0 acorde-pivo utilizado pelo compositor quando pretende "transitar" 
da tonica (sol m) para a (S1b l'v1) e vice-versa, e o acorde de 
d6 m, conforme se observa nos graficos relativos as partes B e C. Este 
acorde e observado, por exemplo, na progressao harmonica 
encontrada na parte B (comp.69-72) quando ap6s urn longo trecho na 
T o compositor retoma a tonalidade principal 
(sol m). 
• Urn procedimento pouco usual e utilizado nos compassos iniciais da 
obra, quando ap6s a apresentas;ao do primeiro acorde na tonalidade 
principal (sol m) e realizada urna cadencia autentica imperfeita em 
(comp.Ol-02). 0 compositor emprega aqui o acorde-pivo de 
Lab M, que pode ser analisado como acorde napolitano de sol m e 
subdominante de (seguido da Dominante e Tonica). Nos 
comp. 03-04 o compositor permanece em , retomando a sol m 
no comp. 06 atraves do acorde- pivo de d6 m (vi de Mib Me iv de 
sol m). Este procedimento e explicado atraves da relas;ao como texto, 
demonstrada no ultimo capitulo. 
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• A parte A e a que apresenta a harmonia mais elaborada, com acordes 
de setima invertidos, suspensoes, retardos e apojaturas, alem da 
ocorrencia de varias cadencias suspensivas a Dominante (comp.12; 
14; 16; 17; 22; 25; 27). A parte B possui uma harmonia mais 
simplificada, com a realizaryao de linhas melismaticas acompanhadas 
por acordes em triades. A estrutura em triades e observada, inclusive, 
na progressao harmonica utilizada nos comp.69 a 72. Nos compassos 
iniciais da parte C, ocorrem algumas cadencias suspensivas 
(comp.84; 87;89) lembrando a estrutura da parte A. Quando os 
melismas sao inseridos ( comp.92-95) a estrutura se assemelha a parte 
B. As diferenr;:as e semelhanyas na elaborar;:ao harmonica de cada 
uma da partes da obra possuem uma estreita relayao com o texto, 
conforme sera demonstrado no Ultimo capitulo. 
• Os acordes conclusivos de cada uma das tres partes da obra 
empregam a Terya de Picardia (Tierce de Picardie) finalizando assim 
em Sol Maior. 
• A analise das cadencias demonstra o predominio de Cadencias 
Autenticas Imperfeitas, com a resolur;:ao da Tonica com a 3• ou s• no 
Soprano. 
ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA 
Na parte C (comp.82b-98) observa-se a utilizar;:ao de elementos dos 
motivos das partes A ( motivo a, az e b) e B ( motivo c), conforme se observa 
nos exemplos abaixo: 







Te:bOt'l f li 
..... die wlr - •• - die die 
TellOr n ~ ;J ' ' ;!"' .... die wlr llidrt •• - die die 
~ • Bass ~ i1 1 ;;I r .,. I r J 1 ) .... die wir - - die 'Wir - •• - die 
s 
..., .... a7 . . 
83 ·······"~ 
opnnol ;; ,.,. 
nr das Sirht - ha - re das Sidtt - ha- ... 
~ 
•••• .!< • •• , 
II ;;! I ... 
- das 
Sirld - ha - "' das Sidtt - ba - "' 
~ 
-·····q· ..... , _ ...... "·· .... ,, 
.>\Ito ; ~ ;i 
llir - •• - -- das Sirld: - 1Ja - tv du Sidtt - ba - "' 
T....,.l ~ 1rir - •• - -
TbOl' 11 ~ 1lrir - se - ~ _. ... -"' ...... ,, 
Bass 
" 1lrir - .. - lieD I ..r das Siehl - ba - n1 das Sidtt - ba - ,.. 
Fig. 260-~o de elementos do motivo a, 111 e b 
Elemento utilizado do motivo a e at = semitom. 
• Elemento utilizado do motivo b = contorno mel6dico -l0 comp.(alto). 
• Nota-se neste trecho, os dois blocos de vozes usados de forma 
alternada na repeti9ao do texto, como ocorre na parte A . 
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Elemento utilizado do motivo c = estrutura melismatica. 
Comp. 92-95 
92, m 9J 94 95 H 
Sop! ..,.. . 
I"'~- .. ..t iool)a sleld . .. . ,. 
ll -Sop II 
"' ..... -~- ·"· ........ - ..... lo 
Alto IIi 
:ud' GsUasiddlan!af Qs Uas:X'"lLt H ft ul'<lasVa sic'kt ia n awf WUuidrt h · n 
lo 
T<ml 
,F _, ktbtsidat ltaft :nl' .. ITa .... faa ft" .nf WU.sidn h - n 
~ ' 
at Wtladl:ld ... ur as u. &:ielrt '* "' nfWU.sidnh- 'ftc 
Toll 
of ... 
utWc.tiddl!a.n~nfW'Ua ...... Nnn!W.tlaeskM·"·.rt 
Fig. 261- utiliza\:io da estrutura melismlitica do motivo c 
Observa-se que, depois que o motivo melismatico e apresentado por 
sopranos em teryas paralelas (comp.92), ele surge em contraponto imitativo, 
em baixo, alto, soprano IT e soprano I (comp.93-96). 
TEXTURA 
Na parte C observa-se o aproveitamento das diferentes texturas 
utilizadas na parte A e B. Os primeiros compassos (comp. 82b-89) 
apresentam urna textura muito semelhante a da parte A, na alternancia de 
dois blocos de vozes na repetiyao do texto. Tal alternancia e interrompida 
nos compassos 90-91, quando os blocos soam simultaneamente. Ap6s este 
trecho homoronico, a textura apresentada e a da parte B, ou seja, urna linha 
melismcitica (Sopranos I e II em teryas paralelas) acompanhada de blocos de 
acordes (comp. 91-93). Nos compassos 93 a 95, o Baixo inicia urn melisma 
que e imediatamente imitado por Contralto, Soprano I e II, lembrando a 
estrutura de urn "stretto ", para finalmente as seis vozes se juntarem nos 
compassos finais da obra (comp. 95-97). 
!89 
Como conclusao, pode-se afumar que a parte A (comp.Ol-32) e B 
(comp 33- 82a) sao contrastantes, enquanto a parte C (comp 82b- 98) 
resume as partes A e B, atraves da utilizayao de elementos dos motivos das 








A identificaQao de figuras musicais no motete UNSERE TROBSAL, 
segue a mesma classificaQao proposta por George Buelow49. As figuras 
estao divididas em sete categorias: 
1- Figuras de repetiQao mel6dica; 
2- Figuras baseadas em imitaQao fugal; 
3- Figuras formadas por estruturas dissonantes; 
4- Figuras de intervalos; 
5- Figuras de Hypotyposis; 
6- Figuras sonoras; 
7- Figuras formadas por pausas. 
OBS. A indicaQao do te6rico ap6s a figura fomece uma entre as 
varias fontes na qual 0 termo e definido. 
Algumas definiQoes e figuras foram acrescentadas a esta 
classificayao, tendo por base a lista de figuras apresentadas por outro autor, 
Dietrich Bartel50. 
A seguir estao relacionadas as figuras musicais identificadas na obra. 
1- FIGURAS DE REPETICAO MELODICA 
a) ANAPHORA (KIRCHER) = REPETITIO (NUCIUS) -
repetiQao de uma frase mel6dica com notas diferentes em 
partes diferentes. 
Sop. I (comp. 05-06) e Alto (comp.l0-12) 
• s 6 
S-1 fit h J I E 2 ~ p; .J J I 
die Ditlitlumdlt'.ithtuml.leidrt ist-
Fig. 262 - Anaphora 1 
Sop.I (comp. 87-88) e Alto (comp.88-89) 
87 se 
soprano! fit H l J•) J. )JFI p-Vr t 1 
<mfdosSidrt-ba-mlo> Si<hl bon 
Fig. 263- Anaphora Z 
49 BUELOW, G. Op.cit, 2001 
50 BAR'IEL, D. Op.cit, 1997. 
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JO 11 12 
Alto fit it: i ; J J• J! .. tJ• j I j 
-li<lnllldloidahmdleicbt ist 
-95 ~g 
Alto (:~ H 1 11J> Jl } }Jl j ;f' J ~ .. 
Skht Da reSidrt-ba-ndas Sicbt ba n 
Sop. II e alto ( comp. 94-95) 
U N 
ba- re 
;: • i 
auf da> Un skht 
Fig. 264- Anaphora 3 
b) CLIMAX (NUCIUS) =AUXESIS (BURMEISTER)- repeti9ao 
de u.ma melodia na mesma parte, u.ma segunda acima, que e 
urn caso especial de SYNONYMIA. Segundo WALTHER, 
SYNONYMIA e a repeti9ao de u.ma ideia mel6dica com notas 
diferentes na mesma parte. 
Bxo e Sop. I e II (comp. 69-72) 
59 70 72 
s., ...... , 
a1 - le MaB and n - ber al • "' MaB 
lo MaB and il ber al · 1P MaB 
al - le MaB and u · bee al • b> MaB 
Fig.265- Climax 
c) PARANOMASIA (SCHEIBE) - repeti9ao de u.ma ideia 
musical com as mesmas notas, porem com acrescimos ou 
mudanyas para dar enfase. 
Alto (comp. 06-07, 13-16, 21-24) 
6 
Alto (I ~ E J j J> 
7 
IQ J ... se ce Trill sal 
:4 }5 
IU J J J 0 
sal 111! •• . ... Tnib 
23 
..,. · re Trillo llll - se - re TrGb 
Fig. 266 - Paranomasia 1 (a e b) 
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Alto (comp. 28) e Soprano II (comp.29) 
JO 
Soprano n 
die zeit - li~:h tmd leitht_ ist 
die zeit lidl urul Jeit'bL ist die 
Fig. 267- Paranomasia 2 
Sop. I e II ( comp. 12-13, 25-27) 
Sopl1Ulol :' lf:
2 
J j> J• J 





Wl · Slfl- rr. Trib · sal 
Fig. 268- Paranomasia 3 
:zeit - Jil:'h :mit - fich lDld 
2S 
~ I • 
un - se · rr Triib 
d) PALILLOGIA (BURMEISTER) - repetiyiio de uma ideia 
mel6dica com as mesmas notas e na mesma parte. 
Soprano I (comp.01-02, 03-04) 
2 (_=J= \ . 
S-1 ~· ~£ j J· it !iii I J 
an- se-n Triib - sal 
Fig. 269 - Palillogia 1 
Sop I e II (comp. 12-13, 16-17) 
!2 1J 
1111- se-n TrUO - sal 
Fig. 270- Palillogia 2 
• ~ :r J J : liiJ • 
a- S£1-n Triib 
! " : 
. Sill 
ua- se-n TriilJ - A1 
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e) POL YPTOTON ( VOGT) - repeticao de uma ideia mel6dica 
em urn registro diferente ou em uma parte diferente. 
Tenor II, Soprano I e Tenor II (comp.28-30) 
TM~II~'t~·~·"~·~·~~r-~~~~~~~~~~·~I~J~j~· ~i§b~~~'t~,~~=~~ 
• ' die zoit li<h - Ieicht ist . die -. lkh - Ieicht J 
T•nor 11 ~~ ~~;~(~; ~~ij~~die~l §j.:~-~J§" -~J~' i§j-~J~~~~~~§!·~:_§_§_ ~~§h~-~! ~~ ~loi§1 .,§~§§ 
Fig. 271 - Polyptoton 
2- FIGURAS BASEADAS EM IMITA<;AO FUGAL 
a) APOCOPE (BURMEISTER) - imitacao fugal na qual a 
repeticao do sujeito e incompleta em uma parte. 
Baixo e alto (comp. 93- 95) 
•• 
auf das lin· skht 
Fig. 272 - Apocope 1 
Sop. II e I ( comp, 94-95) 
Fig. 273- Apocope 2 
9S 96 
ba -no auf' das Un· debt - ha - re 
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Sop. I e IT ( comp. 75-78) 
Fig. 274 -Apocope 3 
3- FIGURAS FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES 
a) CADENTIAE DURIUSCULAE (BERNHARD/1 
dissonancias incomuns que ocorrem antes das notas finais de 
uma cadencia. 
Sop. I e IT (comp.95-96) 
., 9S •• 
-auf' das Un- Adrt ba - re 
•of •• Un· sl<ht 
Fig. 275 - Cadentiae Duriusculae 
b) PROLONGATIO (BERNHARD) - a ampliayao do valor 




die Rit ~ lith Ubd ~itht wu.i leiebL_ ist 
Fig. 276 - Prolongatio 1 
51 BERNHARD, Christoph (1628-1692). Te6rico, compositor e cantor alemao. Seu tiatado mais 
importante, o Tractatus compositionis augmentatus classifica a mUsica em tres estilos, de acordo com a 
rela¢o entre palavras e mUsica, local de apresenta9iio e tipos de disson3ncias ntilizadas; apud Sadie, S. 
(Ed) Op.cit., 1994, p. 102. 
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Fig. 277- Prolongatio 2 
.... 
die wir nirht se - bea 
c) SYNCOPE (BURMEISTER)- urn retardo normal. 
Sop. IT e (I) (comp.06) 
s 
Sopr.uml 
zeit - Ueh ""d lol<ht 
zeit M lith lDICl lekht 
Fig. 278 - Syncope 1 
Tenor II e (I) (comp.I8) 
Teaorl 
- lelellt 




die zek · lith und l~itbt und leidaL ist 
Fig. 279 - Syncope 2 
Alto e (Ten I) (comp. 29) 
Fig. 280 - Syncope 3 
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Sop. II e (I) (comp. 30) 
29 
Sopnmoll ..._,... 
m an ~ Jich uad leidat.._ ist 
Fig. 281 - Syncope 4 
Alto e (Sop.II) (comp.32) 
Jl 32 
Sopnmoll 
1lie - - lic;h 1IIUI loicht ist 
Fig. 282 - Syncope 5 
Sop. I e (II) (comp.24) 
u 
Sop...,ol ,,h J ... ' .r "' :s I , 
a - se - re Tri\b sal 
SopnlllDll ,,.. !., 
Trilb sal 
Fig. 283 - Syncope 6 
Sop. II e (Alto) (comp.21) 
2{J 2! 
-Fig. 284 - Syncope 7 lllld I~ ist 
4- FIGURAS DE INTERVALOS 
a) EXCLAMATIO (WALTHER) - urn salto mel6dico de sexta 
menor na ascendente. Na pratica, porem, qnalquer salto na 
ascendente ou descendente de intervalos maiores que teryas, 
sejam consonantes ou dissonantes, dependendo do tipo de 
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exclamayao. Do mesmo modo, urn salto dissonante as vezes e 
chamado de SAL TUS DURIUSCULUS. 
Soprano I (comp.04-05) 
• 
s._., '~~•gr -~~~~~~~ 
5 6 
• "" I r t r 1 j • :J 
dio ----leidat lDld lej['ht 1st Fig. 285 - Exclamatio 1 





) J • J • 
dl• zolt · Hell owl lei<ht Wid l•i<ht ist 
Fig. 286 - Exclamatio 2 
Baixo (comp. 10) 
Bass~ 
](; !J ;; 
die zeit . Uel\ -lei<ht Wid lel<ht Fig. 287 - Saltus duriusculos 1 
Baixo (comp. 13- 14) ,, u 
Bass ,"1; ,; . ~ IIJ i ..... SP ~ re Triib ""' Fig. 288 - Saltus duriusculos 2 
Baixo (comp.22) 
2! 22 
Bass fi"'J' ~ E r I .J IJ \ ) .... - se ~ re Triib sal 
Fig. 289 - Saltos doriosculos 3 
Tenor I (comp. 95) 
'3 
Teaorl (f•~ j 1 
96 
> jl • 
nf' du Un · sitJlt · bra - n 
Fig. 290 - Saltus doriusculos 4 
Tenor II ( comp. 97) 
T""or II (f J :: • t 97 .J ,. - dos Un - skht ba·re Fig. 291 - Saltos duriosculos 5 
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b) PASSUS DURIUSCULUS (BERNHARDT)- ocorre quando: 
- uma parte movimenta-se uma segunda menor acima ou 
abaixo. 
- quando uma parte movimenta-se em um intervalo 
muito amplo ou muito estreito para a escala. 
Baixo (comp.27) 
:>If 1'7 
-· @f • ,; • r ~ I J I• 
VA · st · n Tri\b AI 
Fig. 292- Passus duriusculus 
5- FIGURAS DE HYPOTYPOSIS 
a) HYPOTYPOSIS (BURMEISTER) - um grupo numeroso de 
figuras ret6rico-musicais, muitas sem nomes especificos. 
Todas servem para ilustrar palavras ou ideias poeticas e 
geralmente enfatizam a qualidade pict6rica das palavras. 0 
termo ret6rico e mais preciso que as expressoes mais comuns 
"madrigalismo"ou "ilustrayao da palavra". Todas as figuras 
seguintes nesta parte situam-se no grupo HYPOTYPOSIS. 
Baixo (comp.33-36) 
H U § H 
-· U"J' •I r E r r T ~ I J J J " T J I F r r ,_ J • J J 
sdlaf mt 
Fig. 293- Bypotyposis 1 
Baixo (comp. 41-45) 
~ G 6 « u ~ n 
-·(:hi rr rr Frl rrrrrr: :r ·:r :1 rr rr n1 ... , .... 1 .. :. 'J 
E ~~ 
Fig. 294- Bypotyposis 2 
Baixo (comp. 52-55) 
S2 
-· G·)l d ,. ~ 
E 
Fig. 295- Bypotyposis 3 
. .. SJ 54 F lffi" J r F r .. l't J r 
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ss r e .. 
F r "' r r 
wi-ae 
Baixo (comp 93-95) 
Fig. 2% - Hypotyposis 4 
Soprano I ell (comp.36-40) 
J6 rr 
-Fig. 297 -Hypotyposis 5 
Soprano I ell (comp. 48-51) 
4 
-Fig. 298- Hypotyposis 6 
Soprano I ell (comp. 75-77) 
75 
Sopnulo II 
Fig. 299 - Hypotyposis 7 




aafdas Un- sicbt 
aar11as u~- -





ba - re nf' tlas Un - sidat - Da - n 
-..."' ..r dos Ua· -· -...,... 
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Soprano I e II ( comp 94-95 
Sopnmoll 
Fig. 301 - Hypotyposis 9 
Tenor I e Alto (comp.45-47) 
Fig. 302- Hypotyposis 10 
Alto (comp. 94-95) 
Fig. 303 - Hypotyposis 11 
.. 
auf' das lin- sirht ba-re 
b) ANABASIS (KIRCHER) - ocorre quando uma parte vocal ou 
passagem musical reflete a conotayao textual de elevar-se. 
Baixo (comp.20-21) 
}() 2! 
EZ .... r r r r r 1 r 1 
ist 
Fig.304 - Anabasis 
c) CIRCULATIO (KIRCHER) - descriyao musical de um 
movimento circular ou de cruzamento. 
Soprano I e II (comp. 61-64) 




Fig.305 - Circulatio 
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d) METABASIS (SPIESS)52 = TRANSGRESSUS (BERNHARD) 
- cruzamento de uma parte por uma outra. 
Tenor I e Alto- (comp.27) 
un · se · n Trib 
wt - S@ - n Triib - sal 
Fig.306- Metabasis 1 
Tenor I e II- (comp. 31-32), 
Tenor II 
die zeiC Jkh ud leitht i:U wut leidrt is:c 
Fig. 307- Metabasis 2 
Tenor I e II (comp. 48-49) 
48 49 
T~nwl r~~~~~~~~~~~I§~~~~~~ 
sd.at - fet 
sehaf · let 
Fig. 308 -Metabasis 4 




srW - ret 
schaf' - fet sthat' - fet 
Fig. 309 - Metabasis 5 
Tenor I e II ( comp. 37-38,) 
)7 38 
uhaf- kt sdlat· rec 
MetabasisJ 
52 SPffiSS, Meimad (1683-1761). Compositor e te6rico alemiio. Entre suas obras ba wn impol'1llllte tralado 
sobre a escrila de mUsica ec1esiastica (1745); apud Sadie, S. (Ed) Op.cit, 1994, p. 893. 
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Tenor I e TI (comp. 56) 
5( 
Tmorl ; ~~ j j 
', lllUi ii 
Tenorll p • l 
mul u 
Fig. 310- Metabasis 6 










al b> MaB 
aut das u.- - .dt:ht - ba - no-
aot das l'n · :slc:ht · ba · re 
Fig. 311- Metabasis 7 
Soprano I en (comp.76-77) 
lcejt 
Fig. 312- Metabasis 8 
6- FIGURAS SONORAS 
a) ANTITHETON (KIRCHER) - contraste musical para expressar 
coisas contrarias e opostas que ocorrem sucessiva ou 
simultaneamente. Pode ser caracterizada pelo contraste de 
registros de uma parte vocal, contrastando ideias tematicas na 
natureza contrapontistica, contrastando caracteristicas 
musicais, etc. 
- contraste de registros da parte vocal 
comp.19-21-------------------comp.21(4° t)- 22 
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"'" " SoptUDIIft 




Tea.or I I 
ist 
Teft:DI' II if ist 
s. .. l 
ist 
Fig. 313 - Antitheton 1 
,A ;;. 




die :zeit - lirh tmd leidlt - ist 
~ I ' 
dlo zeit- lkh IUld lelrht leltht lrt 
;;l ~I 
die ze11 . Urh IUld leiml und leic:hL irt ........ Trill> • ... 
' ~ I 
un-se-n Triib - ... 
I 
~ 
un-s£1-n Triib - Sill 
~ 
.. ... 
I il .. il T~-~ clie zeit - tich uad !eidot. ist liQ.- se-re 
comp.l2 -13(sop I e II)-------------comp.l3-16 (outras 
vozes) 
comp.l6-17(sop I e II)-------------comp.l7-18 (outras 
vozes) 
i:S " 








A ' T ... n 
. ,. ... UHftTril· u1 
lot 
Fig. 314 - Antitheton 2 
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- contraste de texturas 
comp.33-5 5--------------------------comp.56-60 
comp.61-64------------------------comp. 65-7 5 
comp. 7 5-77 -----------------------comp. 78-82 
comp.82(2"p )- 89----------------comp. 92-96 
Esta figura (Antitheton) ocorre tambem entre as diversas partes da mlisica. 
Assim, a primeira parte (comp.Ol-32) e contrastante em relayao a segunda 
parte (comp. 33-82 a). A terceira parte (comp. 82b- 98) utiliza o contraste 
na utilizayao das texturas da parte A (blocos homofOnicos que se altemam) 
e da parte B (melismas). 
Os exemplos de ANTITHETON acima relacionados devem ser observados 
diretamente na partitura em anexo, conforme a numerayao de compassos 
acima indicada. 
b) NOEMA (BURMEISTER) - uma parte totalmente homofonica, 
(geralmente consonante) dentro de uma polifonia, para enfatizar o texto. 
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Comp.56-60 
al · leMoB wl<h · U • ge 
mul II - her al - leMoB wl<b- ti - .. 
y.....,.u 
mul U·ber al · leMoB wleh • U - ge 
al · leMoB wleh - U - ge 
Alto 
Hen- - Jirh - keit ei-ne E 
"""' - - - lceir 
T-rll~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
y 
y....,..u ·~"~ ..... §_~_§~_ ~lceir~-§~~§~~~~~~~~~~~~~ 
Hen- lirh - k:eit ei - u 
Fig. 315 - Noema 1 
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comp. 65-69 
61 64 6S 
Sop"""' I ~~ ~~ • J. J r' I r· r • 





















""d 11-bor al loMaBlllld ii-b1!r al- loMoBwl<l>U-gor Hon--li<h-koi!Hnr-
I ' 
kelt ,.,;t ll- ber al - JMaB al-12 l\olaB wido-U- ae Herr-li<b- kelt 
,.,;t II- ber al - IMaB al - h MoB wl<l> t\ - eo Herr-lkh- lcelt 
kelt i · bor al · leMaB und 6 - ber al · loMoB wlrh· U- gor Herr- tith · koil 
Fig. 317- Noema 3 
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comp. 79-82 




7$ 79, 30 if! 
lidtkeit <ill ~ Jp MaB lridt ti- p 
lkhkrir al-le MaB wit:h ti- e:• 
~~ 
- ii·be< al • leMaBwldt li .... 
90 9l 
~ - . dent SD1t . dera 
' ; ; 
..... dena ~on dom 
Sidtt- ba-n Skht- ba-re du Skht-lta - n scm - dem soa - dem 











aur dol: Un 
comp. 97-98 
~ 
. 97 . 
... 
auf das Un- sidll . ba-re ..... du Un· sidrt- IJa.- re 
A 
Sopran-o Jl ... 
si<bt . . . ba-re ..... das Un-sidrt- ba-n 
A 
Alto ff ba-re auf das Ua- sicht- ba . re auf da:s trn- sidlt- 1M - re 
A 
Tenor 1 ,. 




auf das Un- sh:ht- ba re auf das Un • si<ht • ba · ro 
aut Jlu Un-si<bt· ba re 
Fig. 320 - Noema 6 
c) ANAPLOCE - repetiyao pelo coro B de uma noema feita pelo coro A, 
enquanto o coro A permanece em silencio. 
Embora a obra nao tenha sido escrita para coro duplo, a escrita musical esta 
claramente dividida em dois grupos distintos, causando a impressao sonora 
de dois coros que se alternam. Assim: 
Coro A- sop. I e II, alto e baixo.(comp. 01-06) 
Coro B- alto, ten. I e II, baixo. ( comp. 06a- 12a) 
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~ 
• 2 J < : .• 
SopraiU>I ii ~ 
1m senTriib sal 1D1 H re Triib - sal dio zeit Jirhllmlleitidlmd Ieicht ist 
I~~ 
'~ ~ d ~ Sop-•11 I~ 
Ia 
ua .se-re T riih - sal uo se reT rib - sal dio zmlkhliD<Ileidlbmd leklltist 
All<> :..! 1- :. ~:i:·w.·- ~ :.:!rriJ.•. ~ l&ltht 1st 
' 
an sexe 
I~~ ' l ' Te:nor I ! 
I" un sere 
" tenor Jl 
I" an sere 
i; il ' ' L Bass 
1m ureTriib AI un senTrGb · sol dio -zeit Ueh ortd leiellt ist un sere 
~ 
"I!. 
7 JO JJ i2 
SopraiU> I -
SopllUII!ll 
Alro IIi ~ g 
I ... Triih - "" 
! q ; ' 
1Dl-se-re Triih - sal t~n.zm-lkh ....t lekllt aDd lt!icht ist 
Tenor I ~ I • L 
Triih ' sal 
" 
Tenorll n~~~ ..~! ~:~~~~~ ~q~ii~;;J§~~~~~~~~~~~~~ ~~ 
Icy Triih- "" 11!1-SH .. Tnib- sol di•-·lidllllld leiclrt Ulldlt!icht ist 
Boss i 
Tnil> · sal 
Fig. 321 - Anaploce 1 
• 'I "' 
mt-se-re Triib - sal 
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' ' ; 
7) FIGURAS FORMADAS POR SILENCIOS (PAUSAS) 
a) ABRUPTIO (BERNHARD) = APOSIOPESIS (BURMEISTER) = 
HOMOIOTELEUTON (NUCIUS) = TMESIS (JANOVKAi3 - uma 
pausa ou silencio geral dentro de uma estrutura musical onde o 
silencio nao e esperado. 
A definiyao dada por Dietrich Bartel 54 para APOSIOPESIS e a seguinte: 
Uma interrupyao em uma ou todas as vozes da composiyao; uma pausa 
geral. 
Enquanto Buelow menciona a mesma definiyao para ABRUPTIO e 
APOSIOPESIS, Bartee5 estabelece a seguinte diferenya entre elas: 
ABRUPTIO sugere uma pausa inesperada e a APOSIOPESIS refere-se ao 
uso intencional e expressivo do silencio na composiyao. 
Neste motete a definiyao mencionada por Bartel para APOSIOPESIS se 
enquadra perfeitamente na elaborayao musical dos exemplos abaixo citados. 
A APOSIOPESIS e observada nos compassos iniciais da obra, quando a 
locuyao "unsere Trilbsaf' ( nossa tribulayao) e repetida entre pausas gerais. 
A pausa e propositalmente colocada entre as repeti9oes desta locuyao, de 
forma a intensificar o recurso expressivo da repetiyao. 
53 JANOVKA, Tomas Baltazar ( 1669-1741 ). Lexic6grnfo e organista tcheco. Sua Unica obra comp1eta, 
Clavis ad lhesaurum magnae artis musicae (170 l ), foi o primeiro diciorulrio musical do periodo barroco; 
apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p.470. 
54 BAR1EL, D. Op. cit, 1997, p. 202 
55 IBID, p. 203 
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comp. 02, 04, 
I ] 
sal 1Dl - s.e- re Trilb 
Sopnulo II 
u:a - se - re Trllh sal un - s-e - re TrOb 
T....,.l 
TODOrll 
a . se - re Trllh sal un- s-e-re TrGb 
Fi~ 322 - Aposiopesis 1 




Fig. 323- Aposiopesis 2 
a. - se- re T:riih - sal 
1Dl - se ~ n Tl'iilt - sal 
U1l - se - re Tri.b - sal 
un · st - re Triib ~ sal 
' 
an - R- re Triib - sal 
an - se - ~ Tri.ih - sal 
un - se - n Triib - sal 
0 uso intencional e expressivo do silencio na composi~ao (APOSIOPESIS) 









Alto - Triib sal tlie zeit - Jich lUld , 
tenor I 
' Triib sal die zeit - lich liDd Tenor ll ' Triib sol die -- lid> oud Bass .. 
Triib sa1 die --- 1Dld Fig. 324 - Aposiopesis 3 
A pausa do comp.lO e urn recurso expressivo para enfatizar os adjetivos 
"zeitlich" e "Ieicht" (passageira e leve) atribuidos ao substantivo "Trilbsai" 
(tribulayao ). Este mesmo procedimento e observado no comp.28. 
comp.28 
"& *"'7 .. !. 
SGpnmo l .. 
sal 
A 
Soprano II - sal 
Alto ~ 





" Tlilb sal 
Trllh 
Fig. 325 - Aposiopesis 4 
die - - 1IIUl 
die - lich 1IIUl 
l 
die - lich oud 
die zeit lid> oud 
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comp. 82b, 84 e 85 
die wir .oidtt 5e 
- die 1rir Didrr se - hen Fig. 326 - Aposiopesis 5 
No compasso 82, a pausa valoriza a virgula do texto, enquanto no comp. 84 
sua funvao e enfatizar a repetivao da palavra "die". 
0 uso da pausa no comp. 91 valoriza e reforva a ideia contrastante expressa 





SOD - deJ:n SOD - dem auf das DD 
S.opraao 11 
Teaor I 
Sidrt - lJa - rP SOD - d.em SOD. - de:m 
S"K'Irt - ba - 1'9 SOD - dem SIDD - dezn 
Sicht - ba - re SOD - dem SGJl - de;m 
Fig. 327- Aposiopesis 6 
Nos compassos finais da obra a colocayao da pausa geral no comp. 96 tern a 
mesma fun~ao observada nos compassos iniciais: A pausa e 
propositalmente colocada entre a locuyao "auf das Unsichtbare" (nas coisas 
invisiveis) e sua repeti~ao, de forma a intensificar o recurso expressivo da 







SopnulOII - -A 
Alto 
,-
Ita - re mar c1as UB- sicht - ba - n-
A 
Tmor I 
i" aut das Un - debt - ha - re 
Teawll ~ oaf do< Un- sidn· ba • ,.. 
• • 
Bas·L~~~~~~ ... 
t.a- re auf das Un- sidlt - ba - n 
Fig. 328 - Aposiopesis 7 
auf das: Un- skirt- ba - no 
or das U:n - sidtt - ba - re 
.or das Un . sitht - ba - ,.., 
' . 
Nesta obra ocorrem algumas figuras musicais que nao sao citadas na 
classificacao proposta por G. Buelow, mas que sao citadas por Bartel. Sao 
elas a EMPHASIS e EPIZEUXIS 
EMPHASIS56 e citada por Bartel na categoria de figuras de representacao, 
enquanto a EPIZEUXIS e listada por ele como figura de repeticao 
mel6dica57. 
EMPHASIS58: uma passagem musical que intensifica ou enfatiza o 
significado do texto de varias formas. 
EPIZEUXIS59: a repeticao imediata e enfiitica de uma palav.ra, nota, motivo 
ou frase. 
Estas figuras sao identificadas na repeticao consecutiva do motivo a, em 
associacao com a locucao "unsere Triibsar (nossa tribulacao) nos comp. 01 
a04 e 06 a09. 
56 BARTEL, D. Op. cit 1997, p.445 
57 IDEM, p. 444 
58 IDEM, p. 251-252 
59 IDEM, p.263 
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Comp.Ol-04 
Sopranel lf l>£1 J J J & I 
un - se - re Triib 
• 
J < 
I ] J 
\ 
d I j iJ 
.... - ... ,.. Tril> - sal 
Fig. 329 - Emphasis e Epizeuxis 1 
Estas figuras sao encontradas ainda na repetis;ao do verbo "schaffet" nos 
comp. 33 a 40 e 48-51. 
Comp.33-36 (alto, ten. I e II) e 37-40 (alto, ten.I e II e bxo) 
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Antes de expor os pariimetros interpretativos dos motetes analisados, 
e necessario considerar alguns conceitos sobre o contexto no qual estes 
motetes estao inseridos. Dentre as referencias bibliognificas disponiveis, 
foram selecionadas algumas considerayoes de Dietrich Bartel1, referentes 
aos conceitos da musica barroca lutenma. 
Desta forma, tais considerayoes serao abordadas em tres topicos: 
• A base teologica 
• A musica poetica 
• 0 conceito dos afetos 
0 primeiro topico a ser abordado aqui, refere-se a influencia da visao 
teologica de Martinho Lutero na concepyao musical do barroco alemao. 
Lutero considera a mtisica urn dom divino para a humanidade, abaixo 
somente da palavra de Deus. A musica e, assim, a manifestayao de urn 
poder divinamente ordenado. Segundo Lutero, a origem divina da musica 
confere a ela uma posiyao de destaque dentre as disciplinas do "quadrivium 
matematico"2 A concepyao teologica da mtisica, pode ser comprovada 
pelas afirmayoes de Lutero transcritas abaixo: 
"A musica nao e urn dom humano, mas urn dom e dildiva de Deu.l. 
Orar atraves de palavras e musica e o mesmo que urn sermao em som .. .. 
Em suma, proximo a Palavra de Deus, a nobre arte da musica e o maior 
tesouro no mundo "4. 
Para o conceito musical lutenmo e fundamental a suposi9ao de que 
Deus criou todas as coisas de acordo com principios cuidadosamente 
ordenados de tamanho, nlimero e peso. Assim, a ordem do som natural, 
definida atraves das proporyoes numericas esta presente desde o momento 
da criayao e e, assim, urn atributo do Criador. 
Quando o ouvido humano percebe as varias harmonias musicais esta 
involuntariamente reorganizando a realidade da obra do Criador. 0 desejo 
1BAR1EL, Dietrich. MusicaPoetica. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997 
2 Na con~o medieval, dentre as sete artes liberais, as disciplinas do "quadrivium" matematico eram 
aritrnetica, mllsica, geometria e astronomia. 
3 BARTEL, Op.cit, 1997, p.04, referindo-se a cita9fio contida em urn ensaio inacabado de Lutero sobre 
mllsica, datado de 1541. 
4 WALTER, Buszin, Luther on Music. ed. J. Riedel, Pamphlet n°3 (Saint Paul : Lutheran Society for 
Worship, Muise and Arts, 1958), apud BARTEL, D. Op.cit., 1997, p. 04. 
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humano de participar na atividade musical nao e s6 uma necessidade de 
auto-expressao, como defendem os humanistas, mas run reflexo de seu 
relacionamento com o Criador. Esta identifica9ao tern tambem urn poder 
afetivo e formador na mente e corpo humanos. A visao de Lutero de musica 
reflete a sintese da teoria musical grega com o dogma cristao, realizada por 
Agostinho: a musica nao s6 espelha a ordem da criac;ao do universo atraves 
de sua propria ordem numerica, mas pode afetar positivamente pela 
audi9ao, colocando o homem em contato com a grande ordem da cria9ao. A 
ordem ou "musica" atraves da qual Deus criou o universo adquire assim 
uma dimensao espiritual. 
Devido a importancia da musica na area teol6gica, com sua func;ao de 
louvar a Deus e edificar a humanidade, Lutero atribui a ela, tambem uma 
fun9ao didatica. Segundo ele, o dom divino da musica pode conceder a 
verdade divina tanto para os que a ouvem como para aqueles que a realizam 
ou estudam. 
Outra enfase luterana e a pregayao da palavra no servic;o de adorayao, 
o que encorajou a difundida "redescoberta das disciplinas de ret6rica". Esta 
disciplina era dada com urn fim especifico: o pregador precisava usar a arte 
persuasiva de orador para admoestar e edificar a congregac;ao. Na 
concepyao luterana, a musica pode participar deste processo de duas formas 
distintas: 
• despertar no ouvinte urn estado receptivo para a palavra falada. 
• conferir a run texto maior potencialidade e enfase. 
Enquanto urn texto falado pode ser entendido intelectualmente, texto 
e emo9i'io podem ser expressos mais enfaticamente com a adic;ao da musica. 
Uma composi9ao pode se tomar, desta forma, "um sermtio em musica, a 
viva voz do evangelho "5. 
Como o pregador, o compositor precisa usar os meios artisticos 
necessarios para convencer os ouvintes. 0 uso de recursos e estruturas 
ret6ricas era urn destes metodos. 
A expressao musical do texto e de seus afetos, tomou-se o conceito 
dominante para as gera96es de compositores luteranos. Lutero deixou a 
eles urn mandata, de nao s6 expressar o texto e os afetos em suas 
5 SOHNGEN, Oskar. Theologie der Musik (Kassel: Johannes Stam:la Verlag, l %5), p.95 apud BARTEL 
Op.cit, 1997, p.08 
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composi96es, mas tambem explicar e expor o sentido e significado das 
palavras, de forma a garantir que "todas as notas e melodias estivessem 
centradas no texto "6.Desta forma, a visilo didatica da musica e a 
importancia dos conceitos ret6ricos aliados a musica, fizeram com que 
musica e ret6rica passassem a ocupar uma posi9ilo de destaque no 
curriculo das escolas luteranas alemils, denominadas "Lateinschulen". 
0 segundo t6pico se refere a "Musica Poetica". 
Durante os seculos XV e XVI, o foco cosmol6gico da musica, 
revelado pela abstra9ilo numerica da musica "theoretica"7 foi alterado para 
o foco antropol6gico, revelado no poder ret6rico da "musica poetica". 
Paralelamente, o Renascimento mudou a enfase do "quadrivium',s 
matematico para o "trivium"9 1ingiiistico. Musica tomou-se uma linguagem 
e foi percebida mais estetica do que especulativamente. Enquanto os 
escritores italianos tenderam a aderir a divisilo bipartida da musica em 
musica "theoretica" e "musica prattica"10, alguns escritores luteranos 
alemiles passaram a promover uma terceira categoria, "musica poetica". 
Assim, durante o seculo XVIl, a mlisica alemil luterana continuou a girar 
em tomo de uma concep9ilo teocentrica cientifico-matematica, inserida em 
uma teoria musical medieval. Entretanto, influenciada pelo Renascimento e 
pela teologia luterana, revisoes significantes de "pura percepyilo 
especulativa" da musica resultaram no entendimento humanizado desta 
disciplina. A sensibilidade humana (sensus), tomou-se tao importante 
quanto a razilo (ratio) na determina9ilo dos efeitos musicais. A musica, com 
seu prop6sito de comunicayilo afetivo, tomou a disciplina relacionada a 
pratica de compor mais proerninente do que a contrapartida te6rica. Assim, 
ao inves de enfocar somente a ciencia acustica especulativa da musica, os 
compositores alemiles passaram a incorporar a teologia luterana a 
matematica de Boethius, no entendimento emergente da musica como uma 
forma de arte humanistica. 
"'DEM, ibidem 
7 No Renascimento, as duas ordens especulativas da mllsica medieval: mlilldana e bnmana foram 
sintetizadas em uma Unica categoria: musica "theoretica on natmalis". 
8 Na conceJl9llo medieval, entre as sete artes liberais as disciplinas do "quadrivium"matematico eram 
aritmetica, mllsica, geometria e astronomia. 
9 As disciplinas do "trivium" lingiiistico: gramatica, dialetica e ret6rica eram cousiderada inferiores na 
concep¢o medieval. 
10 No Renascimento, a musica " theoretica" on "natmalis" se subdividia em duas categorias: "theoretica e 
pratttica". 
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Esta concepyiio da musica estabelece que o mesmo relacionamento 
cosmol6gico existente entre Deus e sua criayiio pode ser encontrado nas tres 
ordens musicais: "mundana"11 , "humana"12 e "instrumentalis"13• 
Enquanto a universal musica "mundana" e percebida como urn 
reflexo macroc6smico da criayiio divina, a musica "humana" reflete Deus 
na microc6smica forma humana. Estas manifestayoes sao especulativas e 
inaudiveis. Entretanto, a humanidade pode usar as leis naturais divinamente 
ordenadas para expressar as proporyoes numericas do som atraves da 
musica "instrumentalis". A musica e percebida assim, como uma 
manifestayiio audivel do Divino, refletindo os principios matematicos da 
criayao, os quais estao presentes no universo e nas proporyoes e relayoes da 
mente, corpo e espirito humanos. 
Desta forma, a musica se constitui em uma reflexao passiva da divina 
e universal proporyiio numerica e tambem em urn agente ativo, afetando o 
espirito e corpo humanos. Isto e realizado atraves da expressao audivel das 
proporyoes numericas, que coloca a musica em comum com o macrocosmo 
e, em ultima analise, com Deus. Quando a essencia divina e audivelmente 
realizada, o ser humano ira, natural e involuntariamente ressoar, em sintonia 
com essa essencia, anaJ.ogo ao principio de ressonancia por simpatia. 
Com a crescente enfase luterana e renascentista no "trivium", a 
concepyiio lingiiistica e ret6rica tomaram-se elementos significantes da 
composiyiio musical, resultando na exclusiva "musica poetica" germanica. 
A enfase luterana na exegese da Palavra, foi completada pela enfase 
renascentista na disciplina lingiiistica, resultando numa concepyiio de 
musica que elevava a expressao do texto eo afeto a ela associado. A sintese 
entre as disciplinas de teologia, ciencia e arte, era o elemento central da 
"musica poetica". 
11 0 mais importante tratado musical medieval, de autoria de Boethius (Roma c.480; c.524) subdividia a 
disciplina musical em tres ordens; mundana, humana e instrumentalis. A mais importante era a mundana 
(mUsica das esferas) relacionada como movimento harmonica e ordenado das estrelas e planetas, com a 
altemilncia das esta~s e a organiza\iio dos elementos naturais. Era exclusivamente uma explana\iio 
racional do macrocosmo, representado pelas propo~s matematicas. 
12 Musica humana (musica do corpo e espirito) se constituia na segunda ordem musical proposta por 
Boethius e estava ligada as re~ harmonicas entre corpo e alma, nnindo estes elemeutos em certas 
propo~ numericas, as quais eram influenciadas e refletiam a ordem macroc6smica da musica 
mundana. 
13 A terceira e mais baixa das ordens musicals, musica instrumentalis se relacionava com as propriedades 
fisicas do som e focalizava as propor~ numericas dos intervalos. 
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"Musica poetica" pennaneceu urn conceito imico de musica, no qual 
buscou-se o equilfbrio entre arte, razao (ratio), sensibilidade (sensus), 
especulayao e habilidade. 0 objetivo principal desta musica era estimular o 
ouvinte atraves do afeto provocado pela interpreta9ao textual e atraves da 
representa9ao da ordem c6smica. 
0 terceiro t6pico refere-se ao conceito dos afetos na musica barroca 
alema. 
Desde a Grecia antiga, o conceito de afetos tern sido associado a 
musica e ret6rica. 0 termo original grego "pathos", era compreendido como 
uma doen9a ou mal, resultando numa condi9ao passiva do individuo. A 
traduyao latina de "pathos","affectus", e proveniente do verbo "adficere", 
significando influencia, afeto. Quintiliano, cujo "Institutio Oratoria" se 
tornou a fonte chissica mais influente no Renascimento, dizia que a musica 
"excitava sentimentos generosos e acalmava paixoes desordenadas "14. 
Durante a segnnda metade do seculo XVII, dois textos influentes 
sobre afetos humanos, foram publicados e amplamente lidos. "Les Passions 
de !'arne" (1649), escrito por Rene Descartes15, foi a primeira tentativa de 
desenvolver uma teoria global e sistematica dos afetos. Urn ano depois 
(1650), Athanasius Kircher16, urn jesufta alemao, publicou em Roma, seu 
''Musurgia Universalis", incorporando todas as facetas de interesse musical. 
Enquanto no Renascimento, buscava-se retratar uma visao 
balanceada dos afetos, no Barroco pretendia-se despertar e mover o espirito 
humano a extremos passionais. A musica barroca atuava para criar os afetos 
intencionalmente, e nao para refleti-los passivamente. Enquanto os 
compositores renascentistas pretendiam retratar os afetos, para os barrocos 
nao bastava retrata-los, era necessario despertar tambem os afetos nos 
ouvintes. Ao "affectus exprimere" da Renascen9a, o Barroco acrescentou o 
"affectus movere". 
14 QUINTILIANO. lnstitutio Orat6ria. i.llapud BARTEL. Op.cit 1997. p. 31. 
15 DESCARTES. R .(1596-1650). Fi16sofo frances. Sua principal contribui9fio a teoria da musica foi o 
"Compendium musicae" ( 1618), em que tentou definir a rel~o entre os fenomenos fisicos e psico16gicos 
namilsica. 
16 KIRCHER, A (1601-1680) Seu tratado Misurrua Universalis abrange muitos aspectos de musica da 
epoca e contem ideias originais sobre t6picos que incluem a expressfio musical e a classifica9fio dos 
estilos. 
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Werckmeister17 declara que a musica "e ordenada para despertar, 
corrigir, alterar e acalmar as emor,:oes "18. 
0 maior expoente da retorica musical alemli, Johann Mattheson19, 
afirma que "o objetivo de toda melodia niio e nada mais do que a 
gratijicar,:iio do ouvido, atraves da qual os afetos da alma sao 
despertados "20. 
A preocupayao em expressar musicalmente os afetos nao diminuiu a 
importancia do entendimento especulativo matematico da mtisica na 
Alemanha. Ao contrario, os elementos musicais fisicos e psicologicos 
deveriam estar em ressonancia com o discernimento racional das leis 
naturais. 0 fator de controle encontrado nas propor9oes nurnericas dos 
intervalos musicais garantia urna reayao previsivel do ouvinte na cria9ao 
musical de urn afeto. Desta forma, o afeto pretendido pelo compositor tinha 
uma concepyao objetiva e racional. A expressao dos afetos barroca se 
constituia em urna premissa quase newtoniana de lei e ordem, a9ao e 
rea9ao. 0 compositor barroco podia calcular a resposta emocional do 
ouvinte, controlando assim o estado emocional deste, atraves do poder da 
musica. 0 afeto desejado podia ser estimulado atraves da escolha do modo 
ou tonalidade, indica9oes de tempo e andamento, figuras e cadencias, dentre 
urn vasto arsenal de metodos e artificios retoricos. 
Desta forma, os conceitos acima expostos fornecem urn solido 
suporte teorico que, em sintonia com os resultados apresentados na analise 
musical, permitem evidenciar a estreita relayao entre texto e musica como 
principal parfunetro na interpreta9ao dos dois motetes em questao. 
17 WERCKMEIS1ER, Andreas (1645-1706). Te6rico, organista e compositor alemiio. Exerceu influencia 
atraves de seus muitos textos, os quais refletem sua visiio de mUsica como um dom de Deus e uma ciencia 
matetruitica. 
18WERCKMEIS1ER, A. Musicalisches Send-Schrel'ben .. Quedlinburg, 1700, p.ll apud BAR1EL, D. 
Op. cit., 1997, p. 29. 
19 MATTHESON, Johann (1681-1764) Compositor, critico e te6rico alemiio. Seus textos cobrem 
praticameote todos os aspectos da mUsica da epoca. Entre eles os mais importantes sao: Der volkommene 
Capel/meister (1739), Das neuera.ffoete Orchestre (1713) e Critica musica (1722-25). 
20 MATTHESON, J. Dervollkommeoe Capel!meister. 207, § 31 apud BARTEL, Op.cit, 1997, p.29. 
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A RELA<:;AO ENTRE OS ELEMENTOS MUSICAIS E 
RETORICOS COMO P ARAMETRO PRINCIPAL DE 
INTERPRETA<:;AO 
Estabelecendo-se urna relayao entre os elementos ret6ricos e musicais 
dos dois motetes, nota-se a presenya marcante de elementos musicais 
contrastantes em "UNSERE TRUBSAL", pois o texto apresenta claramente 
duas ideias distintas: o visivel, representando o mundo material e o 
invisivel, o mundo espiritual. 0 motete "DAS IST MEINE FREUDE", por 
sua vez, se caracteriza pela ausencia de elementos contrastantes ja que o 
texto apresenta somente urna ideia, a qual expressa urn Unico afeto: a 
alegria. 
No motete "DAS IST MEINE FREUDE", o texto utilizado 
corresponde a primeira parte do versiculo 28 do Salmo 73: "das ist meine 
Freude, dass ich mich zu Gott halte, dass ich meine Zuversicht setze auf den 
Herm (Esta e minha alegria, que eu permane9o com Deus e deposito minha 
confian9a no Senhor). 
A ideia central do texto esta concentrada na palavra 
"Freude"(alegria). A primeira frase musical se micia com o pronome 
demonstrativo "das" (esta), repetido por tres vezes consecutivas. Para a 
apresentayao musical de cada uma das repetiyoes do pronome e utilizada 
sempre a mesma figurayao ritmica para as quatro vozes, entrecortadas por 
pausas. Este procedimento composicional pode ser interpretado sob duas 
perspectivas: 
1- Inserido num contexto teol6gico-musical e em consonancia com o 
ideal barroco da musica como sendo urn reflexo da ordem divina, a 
apresentayao tripla do pronome demonstrativo "das" pode ser 
interpretada como uma representa9ao da Santissima Trindade. Assim, 
cada "das" representa uma pessoa da Trindade (Pai, Filho e Espirito 
Santo). A utilizayao da mesma figura ritrnica nas tres apresentayoes 
representa o grau de igualdade entre os tres elementos da Trindade. 
Esta possibilidade de interpretayao refor9a o sentido de urna alegria 
de origem divina, que advem da confianya depositada no Senhor. 
Esta alegria nao depende de fatores extemos e materiais, pois 6 uma 
alegria alcanyada atraves da comunhao do homem com Deus. 
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2- Inserida mnn contexto ret6rico, a apresenta9ao por tres vezes 
consecutivas do pronome "das" ( esta) pode ser interpretada como urn 
recurso de enfase, quando a repeti9ao deste pronome gera uma 
expectativa, enfatizando o substantivo a seguir: "Freude" (alegria). 
Este recurso e intensificado atraves da utiliza9ao das pausas, pois o 
siHlncio e intencionalmente colocado, de forma a valorizar o som que 
vern a seguir. Se esta frase fosse dita por urn orador, a pausa entre as 
repeti9oes do pronome seria urn artificio obrigat6rio. 0 objetivo deste 
recurso ret6rico e justamente enfatizar que "esta" e urna alegria 
especial, que nao se trata de urna alegria qualquer. 
Estas duas perspectivas sao convergentes e se completam mutuamente. 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA vES DA ANALISE 
MELODIC A 
A analise mel6dica demonstra que todos os motivos apresentados na 
obra se constituem em varia9oes do motivo inicial a. A utiliza9ao de 
variantes deste motivo, que se caracterizam pela ausencia de elementos 
contrastantes, aliadas ao constante retorno a apresenta9ao do motivo 
original a nas tres partes que comp5em a obra, toma clara a intenyao do 
compositor em demonstrar urn imico afeto: a alegria. 
A apresenta9ao do motivo a em regioes harmonicas diferentes, 
apresentada primeiramente na tonalidade principal: SibM e depois em 
(vi de SibM) e (V de SibM) e urn recurso ret6rico para expressar urna 
mesma alegria que pode ser experimentada em diversas situa9oes, ou seja, 
trata-se de urna alegria especial, divina, que independente de fatores 
extemos vividos pelo homem, mas que e concedida ao homem mediante sua 
confian9a em Deus. 
Conforme exposto no inicio deste capitulo, Lutero afirma que uma 
composiyao musical e "urn sermao em musica ". Desta forma, como urn 
sermao se baseia em urna determinada passagem das escrituras sagradas e o 
pregador utiliza passagens biblicas correlatas para intensificar e refor9ar o 
sentido da mensagem, podemos aqui utilizar outros versiculos biblicos que 
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reafirmam a mensagem do texto utilizado neste motete. Os versiculos 
seguintes21 foram retirados da carta do ap6stolo Paulo aos filipenses: 
Fp4:4 
Alegrai-vos sempre no Senhor, outra vez digo, alegrai-vos. 
Fp 4:1l(b)- 13 
11 porque aprendi a viver contente em toda e qualquer situa~ao. 
12 Tanto sei estar humilhado, como tambem ser honrado; de tudo e em 
todas as circunstancias ja tenho experiencia, tanto de fartura, como de fome: 
assim de abundancia , como de escassez; 
13 tudo posso naquele que me fortalece. 
Os dois versiculos seguintes foram retirados do livro de Neemias e 
Salmos, respectivamente: 
Ne. 8:10 
Porque a alegria do Senhor e a vossa forya. 
Sl. 32:11 
Alegrai-vos no Senhor, e regozijai-vos, 6 justos; 
A interpretayao exegetica do texto uti1izado nesta composiyao coloca 
a alegria inteiramente na dependencia da confianya, da fe que o homem 
deposita na providencia divina. A seguir, sao apresentados alguns 
versiculos que confirmam esta afirmayao, a maioria deles pertencentes ao 
livro de Salmos, mesmo livro do qual foi selecionado o versiculo do motete. 
Sl. 56:11 
Neste Deus ponho a minha confiam;a e nada temerei. Que me pode fazer o 
homem? 
Sl. 37:5 
Entrega o teu caminho ao Senhor, confia nele, e o mais ele fara. 
21 A Biblia Sagrada. Edi~o revista e atualizada. Trad. de Joao Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade 
Biblica do Brasil, 1969 
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Sl9:10 
Em Ti, pois, confiam os que conhecem o teu nome, porque Tu, Senhor, nao 
desamparas os que te buscam. 
0 versiculo seguinte foi retirado da I carta de Paulo aos Corintios: 
I Cr. 16:10 
Alegre-se o cora9ao dos que buscam o Senhor. 
A forma9ao teol6gica do compositor e colocada em evidencia, 
quando, ap6s apresentar todo o texto na primeira parte da obra (comp. 01-
55), o compositor inicia a segunda parte (comp. 56) com o trecho do 
versiculo que fala da confian9a no Senhor ( und meine Zuversich setze auf 
den Herren), trabalhando exclusivamente este texto ate o comp. 69, quando 
e apresentado o texto da alegria (das ist meine Freude). Este procedimento 
musical reforya o conceito teol6gico de que esta alegria e decorrente da 
confianya. 
Conforme apresentado na analise mel6dica, os motivos musicais 
utilizados para acompanhar os dois textos, apresentam a mesma estrutura. 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA vES DA ANALISE HARMONICA 
TONALIDADE 
A tonalidade escolhida ~lo compositor para este motete e Sib M. As 
considera9oes de Mattheson nos relatam que esta e "uma tonalidade 
muito divertida e faustosa, mas que mantem uma certa modestia e pode ser 
considerada ao mesmo tempo magnifica e delicada". 
Verifica-se assim que esta tonalidade e bern apropriada para 
expressar a "alegria", ideia central do texto. Os adjetivos atribuidos a Sib M 
tambem estao bern adequados ao sentido do texto. 0 adjetivo "magnifica" 
se enquadra perfeitamente na concepyao de uma alegria que procede de 
Deus, enquanto o atributo "delicada" esta em sintonia com a mensagem do 
texto, uma vez que esta alegria, apesar de vir de Deus, nao e urn sentimento 
22 MATTHESON, J. Das neueroffnete Orchestre: Caput secundum, Hamburg: Schiller,l713. (ttadu\'iio de 
Helena Jank,, nao editada). 
234 
imposto ao ser humano, mas e consequencia da confianya que o cristilo 
deposita no Senhor. 
Mattheson relata que, dentre as qualidades atribuidas por Kircher 
para esta tonalidade esti a de "Elevar a alma as tarefas mais arduas ". 
A observayao de Kircher e valida e apropriada it utilizayaO desta 
tonalidade neste motete, uma vez que, para o homem, nao e nada facil 
manter este sentimento de alegria quando se depara com situayoes de 
dificuldade e tristeza. E necessario que ele mantenha uma profunda 
comunhao com Deus, depositando completamente sua confianya no Senhor, 
para que esta alegria nao seja abalada pelas dificuldades do dia-a-dia. 
ESTRUTURA DOS ACORDES 
A analise dos acordes demonstrou que ha a predominancia de triades, 
geralmente no modo maior, sem o acrescimo de dissonancias. A setima de 
Dominante e usada ocasionalmente, pois geralmente o acorde de 
Dominante e apresentado na formayao da triade. A ausencia da setima de 
dominante permite uma sonoridade "pura", livre de tensoes harmonicas. 
Esta caracteristica se manifesta principalmente quando o motivo da alegria 
e apresentado. Interessante notar que, as ocasionais ocorrencias da setima 
de dominante nesta obra, sao realizadas quando o texto fala da permanencia 
e confianya do homem em Deus. 
Ao descrever as considerayoes dos teoricos barrocos para expressar a 
"alegria", Bartet23 relata o seguinte: 
"0 afeto da alegria requer a predominancia de 
intervalos consonantes e peifeitos, encontrados nos 
modos maiores. 0 ritmo deve ser mais rapido, e deve 
haver poucas dissonancias e sincopas. Como um 
indfvfduo almeja e se empenha na busca da 
totalidade, ou seja, na busca a Deus, ele se empenha, 
em direr;iio ao unfssono, resultando em alegria e 
contentamento. Assim, quanto mais proximo do 
unfssono (1: 1) for a proporr;iio numerica de um 
intervalo, mais alegre sera seu efeito. Por esta raziio, 
a proporr;iio numerica da trfade maior (4:5:6) e 
23 BARTEL, D. Op.cit,l997, p.49 
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considerada mais alegre, jovial e jubilosa do que a 
proporrilo da triade menor (10: 12:15). 
Harnoncourt nos relata24, com base nos antigos tratados, que a "teoria 
das proporyoes" esti baseada nos indices de freqiiencia, ou seja, nos 
nfuneros da serie harmonica. 0 ponto de referencia e a nota fundamental, 0 
nfunero urn da serie harmonica, o qual representa a unidade, Deus. Todo 
intervalo pode ser expresso sob a forma de propor9ao nurnerica: a oitava (1: 
2); a quinta (2:3); a quarta (3:4), etc. 
G1' 
.. r .. .. 'r • •r r ;:: 
J 
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Fig. 332 - sene harmllnica 
A qualidade do intervalo pode ser medida em fun9ao de sua 
proximidade como som fundamental (nfunero 1); quanto mais complicada 
a relayao nurnerica, mais distante do urn, pior o intervalo. E por esta razao 
que a triade maior era considerada perfeita pelos teoristas barrocos 
alemaes. Harnoncourt25 considera a triade perfeita maior como o simbolo 
musical da Santissima Trindade. Esta afirmayao e tambem sustentada por 
Eric Chafe26• 
Segundo as observa9oes de Harnoncourt27 acerca dos te6ricos da 
epoca, a triade maior e construida sobre a relayao nurnerica 4:5:6, tida como 
perfeita, pois e construida sobre a nota fundamental, seus nfuneros sao 
consecutivos e produzem tres sons harmonicamente consoantes e 
diferentes. 
Dietrich Bartel28, ao retratar a posiyao dos teoristas alemaes sobre as 
proporyoes dos intervalos e o simbolismo teol6gico, nos diz que o unissono, 
com sua proporyao 1 : 1, foi considerado o ponto de partida de toda a musica, 
podendo-se estabelecer urn paralelo entre a perfei9ao do unissono e a de 
Deus, ponto de partida da cria9ao. Bartee9 relata ainda as considerayoes do 
24 HARNONCOURT, N. 0 Discurso dos Sons. Traciu.ao, Marcelo Fagerlande: Rio de Janeiro: Jorge 
Zahar Editor,l998, p. 78. 
25 IDEM, p.79 
26 CHAFE, E. The Tonal Alegory in the Vocal Music of. J. S. Bach, Oxford: University of California 
Press, 1991, p.12 
27 HARNONCOURT, N. Op.cit, 1998, p.79 
28 BARTEL, D. Op.cit,1997, p.14 
29 IDEM, ibidem, p. 15 
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compositor e teorista barroco W erckmeister30 acerca das rela96es entre os 
intervalos musicais e sua origem divina: 
"0 numero 1 (o unissono) representa Deus Pai, o 
numero 2 (a oitava) o Filho, o 3 (a quinta) o Espirito 
Santo. 0 numeral 4 e chamado de numero celestial 
ou angelical. 0 numero 5 simboliza a humanidade, o 
humano tern cinco sentidos e cinco membros (cabe<;a, 
bra<;os e pemas). Somente quando colocado num 
contexto divino, isto e, na propor<;ao da triade maior 
(4:5:6), na qual a propor<;ao 4:6 e igual a 2:3 (a 
quinta = Deus Filho) a humanidade encontra sua 
plenitude". 
Desta forma, pode-se concluir que a predominancia de acordes em 
triades, assim como a ocorrencia do intervalo de unissono em varios 
trechos, conforme demonstrado na analise, e urn recurso muito apropriado 
para expressar urna alegria que procede de Deus. 
A UTILIZA<;Ao DAS REGIOES HARMON1CAS SECUNDARlAS 
As regioes harmonicas secundarias encontradas estao situadas em 
r': 1e M 
Ao buscarmos novamente em Mattheson31 a descri9ao destas 
tonalidades, verificaremos o seguinte sabre 
"E talvez a mats bonita das tonalidades. Une a 
gravidade e uma alegre graciosidade, misturadas 
com encanto e amabilidade extraordinarios, com os 
quais nos leva de maneira confortavel e jlexivel 
tanto a suavidade, quanta ao contentamento, tanto a 
ansiedade, quanta ao divertimento, ao lamento 
moderado ou a alegria temperada". 
30 WERCKMEISTER, A "'Von der Zahlen geheimen Dentung"in Mnsicalische Paradoxal-Discourse 
Quedlinburg, 1707, 92ffapud BARTEL, D. Op.cit, 1997, p.l5 
31 MA TTHESON, J. Das neueroffnete Orchestre. Caput secundum. Hamburg: Schiller, 1713 (tradm;ao 
nao editada de Helena Jank). 
237 
Mattheson32 cita a descri~Yiio de Kircher para este tom: "Ele tern em 
si uma alegria modesta e devota, e contem movimentos animados, mas 
cheios de seriedade ". 
A descri~Yiio de Mattheson para FaMe a seguinte: 
"Fa M, o sexto tom, tern a capacidade de exprimir os 
sentimentos mais belos do mundo, sejam eles: 
generosidade I fidelidade I amor ou tudo mais, que 
estiver em primeiro Iugar no registro das virtudes I e 
tudo isso de maneira ti'io natural, e com tanta 
facilidade ' que ni'io e necessaria fazer qualquer 
esforr;o. A elegancia e habilidade deste tom jicam 
bern descritas, se o compararmos a uma pessoa 
bonita que, tudo o que faz, par menor que seja, faz 
com perfeir;iio e que tern, como dizem os franceses, 
"bonne grace " (boa vontade) ". 
Pelas descri9oes de Mattheson, pode-se verificar que os tons 
secundarios escolhidos pelo compositor, tambem estao em sintonia com o 
afeto proposto pela tonalidade principal, pois assim como pode 
expressar a alegria, graciosidade e contentamento, M e urn tom proprio 
para expressar as virtudes de urn ser perfeito como Deus. 
A apresenta9ao do motivo a (das ist meine Freude- comp.l7-19; 21-
23; 28-30) e sua variante az (meine Freude - comp.23 a 27) em 
(tonica relativa), urn tom que tern a capacidade de expressar afetos 
ambiguos, como a gravidade e a alegre graciosidade, a ansiedade e o 
divertimento, o lamento moderado e a alegria temperada, encontra urn 
paralelo na observa9ao de Kircher acerca de Sib M ( elevar a alma as 
tarefas mais arduas), mencionada no t6pico TONALIDADE, pois embora a 
alegria proporcionada por Deus seja constante, nem sempre o homem 
consegue usufrui-la, pois muitas vezes ele se deixa abalar pelas 
dificuldades, permitindo que a ansiedade e as lamenta9oes interfiram 
temporariamente em sua confian9a em Deus. Desta forma, a constancia da 
alegria divina e expressa atraves das diversas apresenta9oes do motivo no 
decorrer das tres partes que compoem a obra, enquanto a inconstancia da 
confian9a humana e expressa atraves da apresenta9ao do motivo em 
diferentes tons. 
32 IDEM, ibidem 
238 
Outro recurso musical utilizado para enfatizar as oscilayoes da vida 
espiritual do homem se constui na apresentayao do motivo da alegria no 
modo menor (so ) em oposi9ao a sua apresenta9ao no modo Maior (SibM 
e F :ilv1). Ao relatar os conceitos dos teoristas barrocos sobre a triade perfeita 
menor, Harnoncourt33 nos diz que sua propor9ao numerica (10:12:15) e 
sensivelmente pior do que a maior, pois seus mimeros estao distantes do 
urn, nao sao vizinhos e ha numeros (sons) entre eles (11, 13,14). Alem 
disto, o acorde perfeito men or nao esta construido sobre a nota fundamental 
da serie harmonica. 
Dentro da concep9ao teol6gica luterana, as oscilay5es da vida 
espiritual do homem sao parte integrante de seu processo de santificayao, 
que se inicia com a justifica9ao pela fe e sera completado na vida ap6s a 
morte. Ao analisar a distribuiyao das regioes tonais no decorrer da obra, 
pode-se verificar que, enquanto na primeira parte predominam a regiao 
tonal de SibM e a de na segunda parte ha a predominancia da regiao 
tonal de e SibM, enquanto na terceira parte, observa-se o 
restabelecimento definitivo da tonalidade principal: SibM. Este 
procedimento musical pode ser explicado teologicamente da seguinte 
forma: a medida que o homem aumenta sua comunhao com Deus, ele se 
santifica e se toma menos propenso a se distanciar da alegria proporcionada 
pela confian9a na providencia divina. 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA VES DA TEXTURA 
A alternancia dos coros, caracterizada pela apresentayao de uma frase 
musical por urn coro, de forma homof6nica, e sua imitayao imediata pelo 
outro coro e urn recurso utilizado para expressar uma alegria que e 
vivenciada separadamente por dois individuos, mas que e expressa da 
mesma forma (representada musicalmente pela imita9ao ), pois provem de 
urn unico Deus. Esta ideia e intensificada quando, na ultima parte da obra 
(comp. 99-109) a altemancia dos coros cessa, e os dois coros reapresentam 
conjuntamente (escrita a quatro vozes), a ideia central da obra (das ist 
meine Freude = esta e minha alegria), com o motivo correspondente. 
Por outro lado, a textura polifonica utilizada para ilustrar o 
significado da palavra "Freude" (alegria) e muito bern empregada, pois o 
conceito de plenitude de uma alegria divina, e musicalmente transmitido 
pela polifonia. 
33 HARNONCOURT, N. Op.cit, 1998, p 78 
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0 sentido de contentamento, leveza e constancia desta alegria e dado 
pela construyao dos melismas. 
A ordem de entrada das vozes: Soprano, Contralto, Tenor e Baixo, 
estabelece claramente urn movimento descendente, ilustrando a origem 
desta alegria: do alto, dos ceus, de Deus. 
FIGURAS MUSICAlS 
Alem dos elementos apontados acima, a rela9ao texto-muisca 
tambem e evidenciada pela utilizayaO de figuras ret6rico-musicais, 
identificadas na ultima parte do capitulo anterior. A "Hypotiposis", por 
exemplo, e uma figura utilizada nos melismas que ocorrem na palavra 
"Freude" (alegria), retratando a leveza, contentamento, e longa durayao, 
atributos de uma alegria divina. Outra figura, "Circulatio" e ulilizada para 
ilustrar esta mesma palavra, estabelecendo-se urn paralelo entre a perfei9ao 
do circulo e do atributo divino. A constancia desta alegria e representada 
pelas figuras de repeti9ao mel6dica e pelas figuras sonoras (analepsis e 
anaplosis). A ausencia de figuras de antitese e uma das caracteristicas da 
obra, pois nao ha afetos contrastantes. 
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"A escrita musical nao pode, como tal, reviver uma obra musical, 
mas unicamente fomecer alguns pontos de referencia para que isto 
acontet;a "34. 
A Ultima parte desta disserta9ao tern como objetivo, oferecer ao 
regente coral algumas diretrizes e parametros, visando a prepara9ao e 
performance dos motetes. Ao se estabelecer tais considera9oes, levou-se em 
conta, as conclusoes obtidas pela analise destas obras, assim como as 
determinantes estilisticas do periodo barroco, no qual tais obras estao 
contextualizadas. 
PA.RAMETROS INTERPRETATIVOS PARA A PERFORMANCE 
MUSICAL DO MOTETE "DAS IST MEINE FREUDE". 
EDI<;OES UTILIZADAS 
Foram tomadas como base para analise e performance duas edi9oes: 
BACH, J.L Das ist meine Freude, ZUrich: Moseler Verlag, Wolfenbuttel, 
1964 
BACH, J.L. Das ist meine Freude. Choral Public Domain Library, 2000, 
disponivel em: !ll]D'I::U'~Qllirrg. 
Ao se comparar as duas edi96es, pode-se verificar que embora a obra 
seja "a cappella" a edi9ao da "Choral Public Domain Library" apresenta 
urn acompanhamento de baixo continuo. Outra informa9ao desta ediyao e a 
indica9ao metronomica apenas para a segunda parte (comp.56-98) da obra, 
enquanto na outra edi9ao nao ha nenhuma indica9ao. A formula de 
compasso indicada para a primeira e terceira (comp.99) partes do motete 
sao diferenciadas nas duas edi96es. A edi9ao da "Moseler Verlag" indica 
para estes trechos, enquanto a outra edi9ao indica C para ambas as partes 
(as formulas de compasso serao comentadas no topico "andamento"). Notas 
diferentes sao identificadas na linha de contralto em tres trechos da obra 
(comp. 41 e 81- Coro II; comp.68- Coro I). A seguir, estes trechos serao 
transcritos, observando-se a ordem citada das edi96es: 
34 HARNONCOURT, N. 0 Discurso dos Sons. Trad. Marcelo Fagerlande. Rio de Janeiro: Jorge Zahar 
Editor, 1998, p. 63. 
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Coro IT (comp. 41) 
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Fig. 336- Difereno;a de edit;io 2.1 
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Ao analisar a estrutura harmonica destes compassos, verifica-se a 
ocorrencia nas duas ediyoes de urn. acorde de Fa.M no comp. 41 e Sib M no 
comp. 81 (Coro I). A analise tambem demonstra que sempre que os coros 
soam simultaneamente, o mesmo acorde e realizado, o que nos leva a 
considerar a ocorrencia destes mesmos acordes no Coro II, nao sendo 
viavel a versao apresentada pela ediyao da ''Moseler", com urn. acorde de re 
m (comp.41) e sol m (comp.81) em primeira inversao. Desta forma, a 
analise harmonica demonstra que a ediyao da "Choral Public Domain 
Library" e a mais coerente. 
Esta ediyao tambem e a mais adequada em rela9ao ao comp. 68, pois 
embora s6 o Coro I cante neste compasso, este contomo mel6dico vai ser 
imediatamente imitado na linha de contralto do Coro II (comp.71) e do 
Coro I ( comp. 72). Alem disso, a nota "sol" ao inves da "fa" se encaixa bern 
na harmonia em triades (sol m) apresentada de forma predominante no 
decorrer da obra. 
Outra varia9ao encontrada nas ediyoes, diz respeito a urn. omamento 
(trinado) indicado para o Soprano (Coro I, comp.49-56) na ediyao da 
''Moseler Verlag" enquanto na "Choral Public Domain Library" nao M 
notayao de omamento. Como se trata de urn. omamento, sua realizayao e 
opcional. Na hip6tise do Coro I ser constituido por urn. quarteto solista, a 
realiza9ao do omamento e uma boa opyao. 
A Ultima variayao observada nas ediyoes e encontrada na linha de 
contralto (Coro I) no Ultimo compasso da parte A (comp.55). Na primeira 
ediyao (Moseler) ha uma antecipayao da nota fa, resultando na figurayao 
ritmica: colcheia pontuada e semicolcheia. Na outra ediyao nao ha a 
antecipayao desta nota e por esta razao o segundo tempo e realizado sem 
subdivisoes. Neste caso, as duas ediyCies parecem vaJ.idas, pois a alterayao 
se refere a uma nota ornamental e portanto nao se constitui em parte 
essencial da estrutura harmonica. 
Coro I -alto ( comp. 55) 
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1- CONSTITUI<;AO DE CADA CORO 
a- numero de componentes 
Ao analisar a escrita musical de cada urn dos coros, pode-se concluir 
que uma performance adequada para o Coro I requer urn nlimero reduzido 
de coralistas, pois a estrutura polifonica e melismatica exige leveza e 
fluencia, assim como urn maior dominio tecnico-vocal. Por sua vez, a 
estrutura predominantemente homofOnica do Coro II, deve ser realizada por 
urn nlimero maior de componentes. Uma boa propon,:ao entre Coro I e II 
pode ser estabelecida com a composir,;ao do Coro II calculada em, 
aproximadamente, o dobro de coralistas em relar,;ao ao Coro I. Por exemplo: 
12 componentes para o Coro I (03 por naipe) e de 24 a 32 coralistas para o 
Coro II (06 a 08 por naipe). 
Outra possibilidade de realizar,;ao consiste na formar,;ao de urn 
quarteto solista para o Coro I. Neste caso, 0 Coro II deve ser realizado por 
urn madrigal de 08 a 12 componentes. 
Seja qual for a opr,;ao a ser adotada, a escrita musical do Coro I sera 
melhor realizada com urn numero reduzido de coralistas. Este fator deve ser 
levado em considerar,;ao, pois o efeito sonoro provocado por massas sonoras 
distintamente constituidas certamente produzini urn resultado mais 
apropriado ao conceito de sonoridade dos "cori spezzati". 
b- disposir,;ao espacial de cada coro 
A possibilidade mais simples e viavel, pois independente da extensao 
do espar,;o reservado ao publico, e a colocar,;ao de ambos os coros no palco: 
Coro I a esquerda do regente, Coro II a direita, e regente no centro. A outra 
possibilidade e a do publico situar-se entre os dois coros. Neste caso, urn 
coro pode estar posicionado no palco, enquanto o outro se posiciona atras 
da plateia, de forma a visualizar o gestual do regente, que se encontra no 
palco. Esta e urna opr,;ao perfeitamente adequada a performance de urn "cori 
spezzati", devido ao efeito estereofOnico que produz, mas certamente 
depende das dimensoes e qualidades acusticas do ambiente. Audit6rios com 
grandes dimensoes e com muita reverberar,;ao oferecerao obstaculos para 
esta realizar,;ao. 
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Se o regente optar por esta disposiyao, e necessaria alterar seus 
gestos, visto que, enquanto urn coro esta situado a sua frente, o outro esta 
atras, o que exige urn deslocarnento lateral do gestual quando estiver 
conduzindo este coro. 
2- 0 CONCEITO BARROCO DE "A CAPPELLA" 
0 arnplo conceito do motete "a cappella" barroco e apresentado num 
artigo de Natalie Beck35 . Alguns t6picos deste artigo forarn selecionados e 
estao expostos abaixo. 
A pratica do continuo no periodo barroco era aplicada tarnbem ao 
estilo de motete. 0 termo "a cappella" usado no periodo barroco significava 
a ausencia de outro acompanharnento instrumental, alem do 6rgao. Alguns 
music6logos acreditarn tarnbem que instrumentos erarn usados para dobrar 
partes vocais em peyas marcadas "a cappella". 0 "Florilegium Portense", 
urna coleyao de 270 motetes em latim, escritos por compositores alemaes e 
italianos, entre 1603-1621, incluia urn baixo cifrado para 6rgao e outros 
instrumentos. Outro fator que da suporte a possibilidade do 
acompanharnento de 6rgao e que no serviyo luterano, os motetes nao eram 
realizados quando o 6rgao nao era tocado durante a Quaresma. 
Os motetes de Johann Sebastian Bach sao denominados "a cappella", 
no entanto, existe urna parte de baixo cifrado para 6rgao, em manuscrito, 
para seu motete "Lobet den Herrn ". Schweitzer36 afirma que as partes 
instrumentais dos outros motetes forarn perdidas. Ehmann37 declara que as 
partes instrumentais para os outros motetes nao existem porque os 
instrumentistas seguiarn as partes vocais. A afirma9lio de Johann 
Kirnberger, aluno de J.S. Bache citada por Morgan38: 
"A performance da mitsica sacra, mesmo quando cantada a quatro, 
oito ou mais partes sem instrumentos, e sempre acompanhada pelo 6rgao, 
o qual serve para sustentar e manter a afinat;ao das vozes ". 
35 BECK, Natalie. Tradition and Individual Stvle in the Motetes of J. S. Bach. disponivel em. 
http://Yveb.calstatela.edu/centers/\Vagner;backhun 
36SCHWEITZER, Albert. J. S. Bach. Trad. Ernest Newman. New York: Macmillan, 1949 apud BECK, N. 
Op.cit, 
37 EHMANN, Wilhelm. Performance Practice of Bach's Motets. American ChoraJ Review, ApriJ 1973: 5-
25, apud BECK,N, Op.cit 
38 MORGAN, Wesley K. The Choral Motet from 1650-1750. Diss. U of Southern California, 1956. 
Rochester: U of Rochester Press, 1958, apud BECK, N, Op.cit.. 
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0 artigo de Beck conclui que as duas possibilidades de performance 
(com ou sem acompanhamento instrumental) devem ser aceitas, urna vez 
que enquanto o uso de instrumentos esta inserido na tradiyao da pnitica da 
performance barroca, os motetes de Bach diferem do estilo de motete do 
periodo barroco pelo fato de que as vozes apresentam urna estrutura 
harmonica que pode ser sustentada sozinha e, desta forma, ser realizada 
com exito sem acompanhamento. 
As considerayoes de Natalie Beck, embora direcionadas aos motetes 
de J. S. Bach, sao perfeitamente aplicaveis aos motetes de seu primo, pois 
estes tambem estao inseridos na tradiyao barroca de "a capella" e tanto o 
motete "UNSERE TROBSAL" como "DAS IST MEINE FREUDE" 
apresentam urna estrutura harmonica propria, nao necessitando do suporte 
instrumental. Desta forma, pode-se considerar estas duas possibilidades na 
realizayao do motete "DAS IST MEINE FREUDE". Dentre estas, a 
realizayao de urn baixo cifrado pelo 6rgao ou cravo, ou instrumentos 
dobrando a parte vocal, parece a mais adequada, pois esta possibilidade 
contribui para o enriquecimento do efeito estereoronico da peya. 
0 amplo conceito barroco para as obras "a cappella" justifica a 
apresentayao de urn baixo continuo, na ediyao da "Choral Public Domain 
Library". 
3- OANDAMENTO 
Harnoncourt39 nos diz o seguinte sobre a escolba do andamento 
adequado para uma peya musical: 
"Fundamentalmente, a primeira co is a a ser 
descoberta em uma obra eo seu carater. Este e, 
invariavelmente, triste ou alegre - com todas as 
formas intermediarias e ambigiiidades possiveis. Urn 
carater triste sugere urn movimento Iento e urn alegre 
requer urn andamento rapido " 40 . 
39 HARNONCOURT, N. Op. Cit, 1998. 
40 IDEM, p.68 
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Esta formulayao pode ser confirmada pelas citayoes de alguns te6ricos 
da epoca: 
Mattheson encoraja o compositor a focalizar a intenyao do afeto 
quando escolhe a indicayao de andamento: 
"0 afeto proposto precisa ser sempre visualizado quando o 
compositor escolhe adagio, andante, etc. Entao sua obra tera sucesso " 41. 
Werckmeister sustenta que "as indica9oes de tempo como presto ou 
adagio, sao, primeiramente, indica9oes de afetos "42. 
Michael Praetorius dedica urn capitulo de seu tratado, "Syntagma 
Musicum" as variayoes de tempo e diniimica. Praetorius diz, a principio, 
"que a pulsa{:Cio precisa ser frxa, mas, tendo em vista o texto, as nuances 
entre mais nipido e mais Iento, adomam miraculosamente a can9ao, 
conferindo-lhe majestade e gra{:a singular"43. 
"Com respeito a mudanya de tempo, Praetorius emite urn julgamento 
distinto: 
"Oualquer pessoa pode rejletir sabre estas questoes e, considerando 
texto e musica, deduzir onde o tempo pode ser mais rapido ou mais 
Iento "44. 
A partir destas observayoes podemos declarar que a escolha do 
andamento esta intimamente relacionada com o caniter da obra e 
consequentemente com o texto, assim como as nuances de andamento 
dentro de uma mesma obra estao com ele relacionadas. 
Ao considerarmos o caniter deste motete podemos deduzir que e 
alegre e que esta claramente explicito na mensagem do texto. 
41 MATIHESON, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739, 233, § 137 apud BARTEL, Op.cit, 
1997 p.47. 
42WERCKMEISTER, A. Musikbegrifl 310 apud BARTEL, Op.cit, 1997, p.47 
43 PRAETORIUS, M. Sintagma Musicum, Wolfenbiitel, 1614-19, [3:79], apud NEUMANN,F. 
Op.cit,l993, p. 57. 
44 IDEM, [3: 51] 
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Harnoncourt45 nos diz ainda o seguinte: 
"Na epoca de Bach, o andamento de uma obra podia ser deduzido, 
sem maiores explica(_;oes, a partir de quatro fatores ": 
1) do car.iter musical 
2) do sinal de compasso, 
3) dos menores valores de notas presentes, e, finalmente, 
4) do nfunero de acentos por compasso. 
Estes parfunetros podem ser confumados pelas considerayoes de 
Johann Philipp Kirnberger, aluno e admirador de J.S Bach: 
"A/em do sinal metrico, ha outras duas 
determinantes do tempo: uma de/as e a subdivisi'io 
dada pelos menores valores da pe(_;a. A outra 
determinante e 0 "termo" usado para designar 0 
tempo. Quando o termo "allegro " ou "largo" ni'io 
for suficiente pode-se acrescentar termos como assai, 
moderato, etc "'46• 
Tendo por base as determinantes apontadas pelos autores actma 
citados podemos concluir o seguinte: 
Conforme mencionado anteriormente, o car.iter do motete e alegre. 
Ao verificarmos a formula de compasso utilizada nesta composiyao, 
podemos observar uma notaQaO diferente em cada ediyao em relayao a 
primeira e terceira partes da obra, conforme ja citado no t6pico ediyao. 
Ao levarmos em considerayao as duas formulas de compasso 
utilizadas (C e <1:) podemos citar as considerayoes de alguns te6ricos da 
epoca, mencionadas por Neumann47. 
Primeiramente Neumann nos diz que e necessario estabelecer a 
diferenya entre "motus", que se refere a velocidade pela qual as notas se 
sucedem e "tempus" ou "tactus", termos utilizados para velocidade da 
pulsayao. 
45 HARNONCOURT, N. Op.cit, 1998, p. 71. 
46 KIRNBERGER, J.P. Die Kunst des reinem Satzes in der Mnsik Berlim, 1774-79, apud NEUMANN, 
.Op.cit, 1993, p.48 
47 NEUMANN, F. Op. cit, 1993, p.57 
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Praetorius48 diz "que os motetes siio escritos em <t com uma 
subdivisiio em valores longos, ao contrario do madrigal, geralmente escrito 
em C, com uma subdivisiio em valores curtos. A indicar;iio de Praetorius 
para 0 motete e de uma pulsar;iio (tactus) rapida, combinada com urn 
"motus" Iento (resultado da subdivisiio em valores lentos), enquanto para 
o madrigal e indicado uma pulsar;iio mats lenta, combinada com urn 
"motus" rapido (resultado da subdivisiio em valores curtos) ". 
Praetorius faz a seguinte ressalva: 
"Quando urn motete tern muitas notas pretas, e melhor selecionar C 
com uma pulsar;iio mats lenta, observando porem que o contexto verbal e 
musical, mats do que o sinal de compasso determinam a pulsar;iio ". 
Johann Rudolf Ahle49 indica C como urn tactus grande e Iento 
(grosser und langsamer) e <t como urn tactus urn pouco mais rapido. 
Johann Peter Sperlinl0 relata que alguns teoristas e compositores 
fazem urna diferencia~ao entre C e <t , indicando que o C deve ser mais 
lento e o <t mais nipido, mas que este contraste nao e observado quando 
muitos compositores marcam termos como "tardo", "presto", "alia breve", 
etc. 
Daniel Merck faz urna distin~ao clara: 
"0 C e sustentado em quatro Iento, enquanto o <t, significa 
provavelmente duas vezes mais rapido e e marcado em do is" 51 . 
Johann Philipp Kirnberger52 distingue dois tipos de metrica indicada 
pelo simbolo C, denominadas de "grande 4/4" e "pequeno 4/4". Segundo o 
autor, "o grande 414 e indicado para andamentos em largo. E enfatico e 
serio. 0 pequeno 414 e vivo, ainda que conserve alguma enfase ". 
Neumann faz a seguinte observa~ao sobre o emprego do C e <t, nas 
obras de J. S. Bach: 
"'PRAETORIUS, M Op.cit, 1614-19, 3:50-51, apud NEUMANN, F. Op.cit, 1993, p.57. 
49 AHLE, J. R Brevis et Permicua Introduct:io in Artem Musicam. MUhlhausen, 1673, apud 
NEUMANN,F,Op.cit, 1993, p.58. 
50 SPERLING, J.P. Principia Musicae. Budissin, 1705, p.66 apud NEUMANN, F. Op.cit, 1993, p. 58 
51 MERCK, D. Compendium musicae instrumentalis chelicae.Augsburg, parte 1, capitulo 3, 1695, apud 
NEUMANN,Op.cit, 1993, p. 59 
52 KIRNBERGER, J. P. Op.cit, 1774-79, 2:106-36 apud NEUMANN, F. Op.cit, 1993, p.48 
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"Quando Bach escreve em C geralmente temos uma plataforma 
segura para marcaf(oes em quatro, moderadas ou lentas. Encontramos o 
<t, em obras vocais, geralmente em movimentos que nao contenham ou 
contenham poucas subdivisoes menores que colcheias "53. 
Ao observar as considerayoes acima descritas, pode-se verificar que, 
na escolha do andamento, ha o parfu:netro principal ( carater da obra e 
conseqiientemente o texto ), e outros determinantes, como o sinal de 
compasso, subdivisao ritmica e acentos por compasso. 
Ao se enquadrar estes parfunetros na escolha do andamento do 
motete em analise, verifica-se que os termos indicativos de andamento niio 
podem ser considerados, pois niio estiio gra:fados na partitura. Como ha 
divergencias nas ediyoes, em relayao a formula de compasso, nao e possivel 
chegar a um consenso neste quesito. A subdivisao ritmica, por outro lado, 
apresenta valores curtos (colcheias e semicolcheias). Em relayiio aos 
acentos por compasso, pode-se verificar que as tres apresentayoes do 
pronome "das" (representando as tres pessoas da Trindade), coincidem com 
o primeiro e terceiro tempos. A colocayao do substantivo "Freude" 
(alegria), com exceyao da frase "das, das, das ist meine Freude", que 
enfatiza o "das" (esta) tambem ocorre no primeiro e terceiro tempos do 
compasso. Assim, tendo como referencia a subdivisao e a acentuayao 
ritmica, associadas a definiyaO de K.irnberger para 0 ''pequeno 4/4", pode-se 
concluir que esta concepyao (pequeno 4/4), e a mais indicada para a 
primeira e terceira partes da obra. ( ·= 92 a 96 ). Torna-se necessario 
ressaltar que esta escolha foi determinada, tendo em vista os elementos 
musicais fomecidos pelas partituras editadas. A observayao do manuscrito 
pode trazer informayoes mais claras a este respeito. A consulta aos 
manuscritos, entretanto, extrapola a proposta deste estudo. 
Para a segunda parte da obra ( comp.56-98), a formula de compasso 
indicada em ambas ediyoes e 6/4. Esta formula de compasso e a 
combinayiio ritmica com notas pontuadas (seminima pontuada, colcheia e 
seminima = giga francesa) ou seis seminimas agrupadas de tres em tres 
(giga italiana) aponta para um ritmo de danya: a giga. 
53 NEUMANN, F. Op.cit, 1993, p. 59. 
253 
A utilizayao de tempos de dan():a em obras sacras era uma pnitica 
comum na epoca. Na concep():ao barroca, a musica era a manifestayao de 
urn poder divinamente ordenado e por esta razao nao havia uma oposiyao 
clara entre musica sacra e profana, como se concebe hoje. 
Pode-se citar alguns autores para complementar esta afirma():iio: 
"A idiia barroca de que a musica seria urn rejlexo 
ou uma imagem da ordem divina, era vir/ida nesta 
epoca para todo tipo de musica, inclusive a profana. 
A oposi9i1o profano/ religioso ni1o tinha, neste 
contexto, urn papel ti1o importante como atualmente. 
(A unidade entre as diversas tendencias da musica 
ainda ni1o fora rompida; fondamentalmente, todo tipo 
de musica, qualquer que fosse a norma, era 
considerada outrora como sacra) "54. 
"Num periodo no qual toda composi9i1o musical 
estava direcionada a expressar e despertar os afetos, 
a correla9i1o entre dan9as especlficas e seus afetos 
resultaram em jormas de dan9a assumindo um papel 
preponderante na estrutura de musicas sacras e 
seculares, instrumentals e vocais "55. 
"Na vida social de seculo XVII e em boa parte do 
seculo XVIII, a dan9a ocupava um Iugar de destaque. 
Como conseqiiencia, os ritmos de dan9a se 
infiltraram na consciencia coletiva deste periodo e 
permearam extraordinariamente o ambito sacro e 
secular da musica da era barroca"56. 
;
4 HARNONCOURT, N. Op.cit, 1998, p. 79. 
55 BARTEL,D. Op cit, 1997, p. 47. 
56 NEUMANN, F. Op. cit, 1993, p. 74. 
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Ao observar o texto desta parte, pode-se verificar que a palavra chave 
e "Zuversicht" ( confianya). A subdivisao ritmica apresenta valores mais 
longos em relayao a primeira e terceira partes, com a predominancia de 
seminimas, estruturadas ora em agrupamentos de tres, ora agrupadas duas a 
duas. 0 primeiro agrupamento apresentado (em tres), indica uma subdivisao 
temaria para um compasso binario (unidade de tempo= minima pontuada), 
enquanto o agrupamento duas a duas, conduz a subdivisao binaria de um 
compasso temario em 3/2 (unidade de tempo= minima). 
1 2 
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A apresentayao das seis seminimas, primeiro em grupos de tres e 
depois em grupos de duas, demonstra a ocorrencia de hemiolas ( ou 
hemiolias), desconsiderando-se, por vezes, as barras de compasso, 
conforme demonstrado no exemplo musical anterior. 
Abaixo e apresentado um esquema de regencia, no qual sao 
observadas as combinay5es ritmicas das seminimas ( conforme demonstrado 
acima) e nao as divisoes por barra de compasso. Outro fator considerado na 
elaborayao deste esquema e a entrada de cada coro. 
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0 esquema57 apresenta a sequencia dos compasses bin:irios (unidade 
de tempo= seminima pontuada) e tern:irios (em 3/2, unidade de 
tempo=minima). Em alguns trechos e indicada a realizayliO de um 
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As palavras do texto, que dizem respeito a "uma alegria que e 
adquirida a medida que o homem deposita sua confianya no Senhor" estao 
em sintonia com a leveza de um movimento de danya. 
Assim, ao se levar em considerayao as mesmas determinantes 
indicadas para a escolha do andamento das demais partes que compoem a 
obra, pode-se sugerir um andamento mais nipido para esta parte. ( ... = 60 a 
66 ). 
4- A ARTICULA~AO 
A aruilise do motete "Das IST MEINE FREUDE" aponta para a 
ausencia de sinais referentes a articulayao, o mesmo ocorrendo em relayao a 
dinfunica. 
E consenso entre music6logos e te6ricos, a afirmayao de que a 
articulayaO da musica barroca e fundamentalmente orientada pela 
linguagem. Esta relayao e naturalmente mais evidente na mitsica vocal. 
Desta forma, a ausencia de sinais de articulayaO e explicada pelo fato de que 
para um mU.Sico da epoca, a articulayao musical era uma decorrencia da 
articulayao da linguagem, cujas regras e preceitos eram conhecidas pelo 
mitsico barroco. 
Segundo Harnoncourt58 na mU.Sica barroca tudo e ordenado 
hierarquicamente. Ha notas "nobres" e "comuns", notas "boas" e "ruins". 
57 0 primeiro esquema de regencia demonstrado abaixo pode ser conferido na partitura em anexo. 
58 HARNONCOUET, N. Op.cit., 1998, p.50 
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Tendo com base os autores musicais do seculo XVII e XVIII, o autor relata 
que, em urn compasso 4/4 M notas "nobiles" (nobres) ou "viles" (ruins). 
Assim, 0 primeiro tempo e nobre, 0 segundo e ruim, 0 terceiro nao tao 
nobre e o quarto e misenivel. Tais termos se referem a acentua'(ao e se 
traduzem assim: 
n v n v 
4/4 1 2 3 4 
f p f p 
0 autor conclui que nao e por acaso que os sinais para "nobile" (n) e 
"vile" (v) se assemelham aos sinais de arco para baixo e para cima. 
Esta hierarquia e encontrada na linguagem falada. 0 mesmo autor 
a.firma que "esta hierarquia expressa o principia da acentua{:iio na 
linguagem fa/ada, com silabas fortes e fracas: a algo de pesado sempre 
sucede a/go de !eve, expresso na mlisica atraves da interpreta9iio "59. 
Segundo Weston Noble60 "os artigos e adjetivos, geralmente 
palavras mais "fracas", conduzem a substantivos, pronomes e verbos, em 
geral, palavras mais "fortes", o que auxilia a identifica{:iio musical do 
fraco e forte ". 
A estreita relayao entre palavras e tempos fortes e fracos pode ser 
observada na elaborayao das frases musicais deste motete. Na locuyao 
"meine Freude", por exemplo, temos urn pronome possessivo 
(meine=minha) e urn substantivo (Freude alegria). 0 afeto desta obra e 
expresso pelo substantivo, que e articulado no primeiro e terceiro tempos, 
enquanto o pronome e articulado no segundo e quarto tempos. 
Na elabora'(ao musical da frase "das ist meine Freude", a enfase 
ret6rica e musical e dada ao pronome demonstrativo "das" (esta). As 
repeti9oes do pronome sao realizadas no primeiro e terceiro tempos, 
enquanto o substantivo "Freude" e articulado no quarto tempo. 
Na exposiyao musical da frase "dass ich meine Zuversicht setze auf 
den Herrn" OS substantivos "Zuversicht" (confianya) e Herrn (Senhor) sao 
articulados no primeiro e terceiro tempos. 
59 IDEM. p. 42 
60 NOBLE. W. "Toda Musica Deve Dan¢', in Anais da Convenci!o Internacional de Regentes de Coros. 
Brasilia: Gnifica da Funda~o Educacional do Distrito federal, 1999, p. 78 
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Este principio de acentuayao pode ser aplicado em estruturas 
menores, como na organizayao intema dos tempos. 
No desenho em semicolcheias dos melismas deste motete, a primeira 
de cada quatro semicolcheias deve ser mais apoiada do que as demais. 
Logicamente, quando a semicolcheia for a primeira de um grnpo de quatro 
e tambem primeira nota do primeiro tempo, sera mais apoiada que aquela 
que e a primeira de quatro semicolcheias e primeira nota do segundo tempo. 
Segundo Harnoncourt61a monotonia deste esquema de acentuayao e 
quebrada com algumas sub-hierarquias, como a harmonia, o ritmo e a 
enfase. 
0 acorde de Dominante, por exemplo, e mais apoiado do que sua 
resoluyao na Tonica. Neste motete, este procedimento pode ser observado 
quando o substantivo "Freude" e articulado no segundo e quarto tempos. 
Neste caso, a silaba tonica (Freu-de) ocorre no quarto ou segundo tempo, 
na formayao de um acorde de Dominante, enquanto sua resoluyao na Tonica 
ira ocorrer no tempo seguinte (primeiro ou terceiro tempo) com a 
articulayaO da Silaba atona. 
Na segunda parte do motete ( comp.56-98) este procedimento e 
adotado com a ocorrencia do acorde de Dominante no segundo tempo, 
coincidindo com a articulayao do substantivo "Zuversicht" e do ritmo 
pontuado. A resoluyao na Tonica ira ocorrer no primeiro tempo do 
compasso seguinte. 
Outra sub-hierarquia utilizada de forma a quebrar a hegemonia da 
articulayaO metrica, e a enfase, que recai sobre notas que constituem 
culminancias mel6dicas. 
Na elaborayao musical da frase "und meine Zuversicht setze auf den 
Herren" no decorrer da segunda parte da obra ( comp.56-98), verifica-se 
que, alem da ocorrencia do acorde de Dominante, a articulayao do 
substantivo "Zuversichf' coincide com o ponto culminante da frase 
mel6dica (verificar Fig.39, p.55). 
Nos comp. 73-76 o substantivo "Gott" (Deus) e colocado em 
evidencia porque esta no ponto culminante da construyao mel6dica, ao 
mesmo tempo que e apresentado em valor ritmico mais Iongo do que o 
utilizado no restante da frase. Desta forma, esta nota deve ser apoiada, 
embora sua posiyao metrica seja em tempo fraco. 
61 HARNONCOURT, N. Op. cit, 1998, p.51-52. 
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Ao observar este trecho, pode-se concluir que ha uma sequencia 
mel6dica e harmonica, o que tambem contribui para a enfase desta frase 
mel6dica (verificar Fig. 44, p. 1 00). 
Outro fator que deve ser levado em considerayao neste motete e a 
enfase dada as entradas de cada coro, na exposiyao antifonal da sentenya 
musical e sua imitayao, como por exemplo na apresentayao inicial do 
motivo a (comp.01-04) (verificar Fig.203, p.151). 
Ap6s tais considerayoes, pode-se chegar a algumas conclusoes para 
uma articulayaO adequada a performance deste motete: 
1- 0 principal parfunetro para a escolha de uma articulayao adequada, 
assim como para o andamento de uma obra barroca e determinado pelo 
carater da obra. 
2- 0 carater alegre deste motete deve ser evidenciado por uma 
articulayao "non legato", com a realizayao dos apoios baseada nos acentos 
naturais do compasso, na enfase em palavras do texto e pontos de 
culminiincia mel6dica. 
3- Na articulayao dos melismas, deve ser empregado o recurso 
tecnico da "volatura", dosado de forma a garantir a fluencia e leveza 
necessarias a performance. 
4- Na articulayao de tempos inteiros separados por pausas (das, das, 
das) assim como na articulayao de ritmos pontuados, deve-se empregar o 
principio citado por Harnoncourt62, proposto por Leopold Mozart: 
"Toda nota, mesmo a que e tocada mais forte, e 
precedida por urn pequeno e quase imperceptive/ 
momenta mats fraco: caso contrario, esta niio seria 
uma nota, mas urn rufdo desagradavel e 
incompreensfvel. Este pequeno momenta fraco deve 
tambem ser ouvido ao jim de cada nota. " Em outro 
trecho: "tais notas devem ser tocadas fortes e de 
maneira a que se percam progressivamente no 
silencio, sem qualquer pressao. Como o som de urn 
sino ... se perdendo pouco a pouco. " 
Com relayao as notas pontuadas Leopold diz que "o ponto esta 
ligado a nota de maneira a perder-se progressivamente no silencio, tal 
como a nota. " 
62 IDEM, p.53. 
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5- DINAMICA 
Assim como nos itens anteriores, a gradua~ao de dinfunica em urna 
obra barroca, especialmente em uma pe~a vocal deve estar orientada pelo 
principio da ret6rica. Neurnann63 cita diversos te6ricos, entre eles 
Praetorius, Johann Andreas Herbst e Friedrich Agricola, que sao uniinimes 
na afirma~ao de que o cantor deve seguir o exemplo do orador que, ao 
transmitir seu discurso, eleva ou diminui sua voz de forma a excitar o 
cora~ao do ouvinte e mover suas emo~oes. 
Observa-se assim, que as nuances de dinfunica na elabora~ao do 
fraseado musical devem espelhar as nuances da voz falada, com a finalidade 
de clarear o sentido do texto e contribuir para despertar no ouvinte uma 
emo~ao determinada. 
Na elabora~ao do fraseado no motete "DAS IST MEINE FREUDE" 
as frases musicais devem conduzir as palavras-chave do texto como, 
"Freude", "das", "Zuversicht", "Gott'' e "Herr". 
Ao considerar a estrutura musical desta pe~a, pode-se concluir que a 
apresenta~ao antifonal dos coros ira conduzir a urna dinfunica especifica, 
pois uma performance realizada por dois coros, constituidos de forma 
diferenciada e espacialmente separados, que se alternam na apresenta~ao de 
urn motivo e sua imita~ao, resultara em gradua~oes de dinilmica, visto que 
o Coro I, por sua forma~ao reduzida, tern uma sonoridade mais suave que o 
Coro II, que apresenta urn niunero maior de componentes. 
Nos trechos nos quais os dois coros cantam simultaneamente, como 
por exemplo, nos compassos 33-36, 45-48, 92-98, a repeti~o imediata do 
mesmo contorno mel6dico, pode ser enriquecida com o contraste entre forte 
e p1ano. 
63 NEUMANN, F. Op cit, 1993, p. 162-164 
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A RELA<;AO ENTRE OS 





A RELA<;::AO ENTRE OS ELEMENTOS MUSICAlS E 
RETORICOS COM PA.RA.METRO PRINCIPAL DE 
INTERPRETA<;::AO 
Enquanto no motete "DAS IST MEINE FREUDE" M a apresentas:ao 
de urn Unico afeto, no motete "UNSERE TRUBSAL" verifica-se duas 
ideias contrastantes: o mundo material (visivel) e o espiritual (invisivel). 
Neste motete, o texto utilizado corresponde aos versiculos dezessete e 
dezoito do capitulo quatro, da segunda carta do apostolo Paulo aos 
corintios: 
Vers. 17: "unsere Trilbsal, die zeitlich und Ieicht ist, schaffet eine Ewige 
und iiber aile Mass wichtige Herrlichkeit"(nossa tribulas:ao, que e 
passageira e leve, produz uma gloria eterna, acima de todas as medidas. 
Vers. 18: "uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondern auf das 
Unsichtbare" (a nos, que nao olhamos para o visivel, mas para o invisivel). 
A distribuivao do texto nas tres partes que comp5em a obra e a 
seguinte: 
PARTE A- "unsere Trilbsal, die zeitlich und Ieicht ist", 
PARTE B- "schaffet eine Ewige und iiber aile Mass wichtige Herrlichkeit" 
PARTE C - "uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondern auf das 
Unsichtbare". 
A mensagem do texto pode ser sintetizada na brevidade e 
transitoriedade da vida terrena e na esperans:a de urna vida eterna. Este e urn 
ponto importante da teologia crista luterana. A vida terrena representa urn 
breve momento, se comparada com a eternidade. A morte e concebida nao 
como o ponto final, mas como urn momento de passagem para outra vida. 
Por esta razao, e muito usual na linguagem luterana, a utilizavao do termo 
"passamento", referindo-se ao falecimento. 
A convics:ao da vida eterna deve conduzir o cristao a valorizar sua 
vida espiritual e nao dar importiincia a fatores materiais, enfrentando as 
tribulas:oes com fe e animo, pois sabe que estas sao transitorias e restritas a 
sua vida terrena. 
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Esta concep9ao pode ser comprovada ao se utilizar algumas 
passagens bfblicas64 correlatas, como por exemplo, na carta do mesmo 
apostolo Paulo, direcionada aos colossenses: 
Cl3: 1 e 2 
1 Buscai as coisas hi do alto, onde Cristo vive, assentado a direita de Deus. 
2 Pensai nas coisas hi do alto, nao nas que sao aqui da terra. 
A proxima cita9ao e do livro de atos: 
At 14:22 
F ortalecendo a alma dos discipulos, exortando-os a permanecer fumes na 
fe; e mostrando que, atraves de muitas tribula~;oes, nos importa entrar 
no reino de Deus. 
Ao considerar a informayao de Natalie Beck65 de que os motetes 
barrocos eram, em geral, utilizados em ocasioes especiais, como por 
exemplo, em funerais, pode-se deduzir que a mensagem contida em 
"UNSERE TR(JBSAL" e muito apropriada a urn servi9o funebre. 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA VES DA ANALISE MELODICA 
0 texto da parte A (comp. 01-32) esta concentrado no substantivo 
"Triibsal" (tribulayao). 0 sentimento de tristeza e lamento provocado por 
uma situa9ao de tribulayao e transmitido musicalmente pela utiliza9ao do 
intervalo de semitom na elaborayao do motivo a e a1. A utilizayao de 
pausas gerais entre a apresenta9ao e a imitayao do motivo contribui para a 
dramaticidade do texto. 0 recurso da prolongayao ritmica utilizado no 
motivo a1 e outro elemento utilizado com esta finalidade. 
A construyao do motivo b, com urn intervalo ascendente de sa justa, 
seguido de urn movimento descendente por grau conjunto, alivia a tensao 
causada pelo desenho melodico em semitom, evidenciando os adjetivos 
desta tribulayao: "zeitlich und Ieicht " (passage ira e I eve) ( verificar Fig. 218 
- motivo b, p.171). 
Na parte B (comp. 33-82), a apresenta9ao do motivo c, em melismas, 
coloca em evidencia as seguintes palavras: SCHAFFET (produz), EWIG-
(etemo) e HERRLICHKEIT (gloria). A construyao em melismas reforya a 
ideia de longa dura9ao contida em EWIGE e de produ9ao expressa em 
64 A Biblia Sagrada. Edi<;ao revista e atualizada. Trad. de Joao Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade 
Biblica do Brasil, 1969 . 
65 BECK, Natalie. Tradition and Individual Style in the Motets of J. S. Bach, disponivel em. 
http: /rq:;b. ca Ista tela. edu/ ceutersi\V agner/bach. htm 
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SCHAFFET. A apresenta~ao do melisma por uma voz (baixo) e sua 
repeti~ao imediata por duas vozes (02 sopranos) salienta tambem a ideia de 
produ~ao de SCHAFFET. A repeti~ao desta palavra (comp.33 a 40) e urn 
recurso ret6rico de enfase, gerando uma expectativa: "produz o que?" 
valorizando o texto seguinte, que fala do eterno, tambem em melismas. 
Outro elemento contrastante entre as partes A e B e dado pela 
mudan~a de compasso, que passa de quaternario (C) a ternario (3/2). Este 
procedimento sera comentado no item "andamento". 
Na parte C (comp. 82b-98) M o aproveitamento do elemento 
caracteristico dos motivos a e az (semitom) nos compassos iniciais, pos o 
texto fala das coisas visiveis (Sichtbare), relacionadas com as questoes 
materiais e terrenas e a apresenta~ao de melismas (utiliza~ao da estrutura do 
motivo c, observado na parte B) para apresentar a ideia contrastante: as 
coisas invisiveis (Unsichtbare). Ao observar o movimento mel6dico da 
estrutura melismatica da parte C, pode-se verificar que o movimento e 
sempre descendente, quando o melisma e apresentado por Soprano I e II em 
ter~as paralelas (comp. 91-92) e tambem no contraponto imitativo (comp. 
93-95) ilustrando assim, que o invisivel esta relacionado com o espiritual, 
que procede de Deus. 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA vES DA ANALISE HARMONICA 
TONALIDADE 
Ao se estabelecer urn paralelo entre a escolha da tonalidade (sol m) e 
as observa~5es de Mattheson66 acerca das caracteristicas e efeitos das 
tonalidades na expressao dos afetos, verifica-se que sol menor expressa 
"tanto a gravidade, ansiedade e lamento moderado como a alegria 
temperada, a suavidade, o contentamento e alegre graciosidade ". 
Observa-se assim que sol m adapta-se perfeitamente ao sentido 
ret6rico da pe~a, pois, ao mesmo tempo, que expressa a gravidade, 
ansiedade e lamento moderado de uma tnbula~ao passageira e terrena 
apresentada na parte A, expressa tambem a alegria temperada, a suavidade e 
o contentamento contidos na promessa de uma vida eterna, demonstrada nas 
partes B e C, quando o espiritual (celestial) triunfa sobre o material 
(terreno). 
66 MATTHESON, J. Das neueroffnete Orchestre: Caput secundum. Hamburg: Schiller,l713 (~de 
Helena Jank, nAo edimda). 
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ESTRUTURA DOS ACORDES 
A ocorrencia de acordes com setima de Dominante e cadencias 
suspensivas na parte A, contrasta com a formayao de acordes em triades e a 
predominancia de cadencias conclusivas ( autenticas imperfeitas) da parte B. 
Este contraste musical espelha o caniter contrastante do texto, pois o texto 
da parte B fala da eternidade, enquanto o texto da parte A esta concentrado 
na tribulayao terrena. 
A predominancia de cadencias suspensivas nos compassos iniciais da 
parte C (comp.82b-89) contrasta com o predominio de cadencias 
conclusivas, observado nos compassos finais da obra. As cadencias 
suspensivas ocorrem quando o texto fala das coisas visiveis, que sao 
materiais e terrenas. A seguir e apresentado o texto que fala das coisas 
invisiveis, acompanhado de cadencias conclusivas: autentica imperfeita 
(comp.91) e autentica perfeita (comp. 93; 95-96). A Ultima cadencia 
(autentica imperfeita-5• no Sop.) apresenta a Terya de Picardia. 
A analise harmonica da parte A demonstra que este e o trecho mais 
denso harmonicamente. Os acordes de setima de Dominante estao 
concentrados na silaba tonica da palavra-chave TRUBSAL (tribulayao). A 
setima do acorde de Dominante esta colocada na voz mais aguda (Soprano 
I) enquanto a terya do acorde esta na voz mais grave (baixo), formando 
assim, urn tritono entre as vozes extremas. A resoluyao imediata deste 
acorde (73 D), acompanhado do movimento em grau conjunto das vozes na 
resoluyao do acorde na silaba atona da palavra Triibsal, reforya a ideia de 
uma tribulayao leve e momentanea (Ieicht - leve; zeitlich - momentanea, 
passageira). 
0 compasso 22 a 27 e o trecho mais denso da obra, com a ocorrencia 
de retardos, cadencias suspensivas eo semitom entre Sopranos (comp. 24), 
sempre em associayao como "motivo da tribulayao" (motivo a e al). 
Ao descrever as considerayoes dos te6ricos barrocos para expressar a 
"tristeza", Bartel67 relata o seguinte: 
"0 afeto da tristeza pode ser expresso atraves de 
intervalos e harmonias dissonantes, isto e, intervalos 
com propor9oes numericas altas, distantes do 
unissono, e portanto da peifei{:ao. 0 afeto pode ser 
transmitido atraves da irregularidade harmonica e 
67 BARTEL, D. Op.cit,l997, p.49 
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ritmica. Assim, enquanto a utilizar;iio de suspensoes 
resulta em harmonias dissonantes, a metrica regular 
da composir;iio pode ser interrompida, causando 
assim, incerteza. 0 intervalo de semitom e 
considerado muito apropriado para retratar a 
tristeza, niio somente por sua proporr;iio impeifeita e 
dissonante, mas tambem devido a sua pequena 
extensiio ". 
Pode-se verificar a presen9a destes elementos, como notas e 
cadencias suspensivas e intervalos dissonantes como o tritono (comp. 01,03, 
16,22,23,27), a segunda maior (comp. 06,11,15,18,21,23,30,31,32) e menor 
(comp. 24), a setima diminuta (comp. 16,22,27), maior (comp. 18,24,) e 
menor (comp. 27,28,29,30,31) no decorrer da parte A. A irregularidade 
ritmica, representando musicalmente a incerteza de uma situa9ao de 
tribulayao, ocorre com a utiliza9lio de pausas gerais, quebrando as frases 
textuais. 
As considera9oes sobre o afeto da "alegria" (ja demonstradas no 
motete anterior) , sao adequadas a parte B e segunda parte de C, com a 
predominancia de acordes em triades, utiliza9ao da regiao harmonica de 
SibM ( comentada no item utilizayao de regioes secundarias) e constru9lio 
melismatica. 
EMPREGO DA TER<;A DE PI CARDIA (TIERCE DE PICARDIE) 
Conforme demonstrado anteriormente, segundo as considera9oes de 
Harnoncourt68 e Chafe69 a triade perfeita maior era, no Barroco, o simbolo 
musical da Santissima Trindade. Este argumento esta baseado na teoria das 
proporyoes, na qual OS indices de freqfiencia, quer dizer, a serie harmonica, 
servia de principio basico. Os intervalos harmonicos representam, nesta 
teoria, uma ordem criada por Deus; todas as consonancias correspondem a 
indices numericos simples. Conforme demonstrado anteriormente, a 
propor9ao 4:5:6 da triade maior era tida como perfeita. A propor9ao 
apresentada pela triade menor (10:12:15) nao e tao boa, pelas razoes ja 
expostas nas considera9oes do motete anterior. 
68 HARNONCOURT, N. Op. cit, 1998, p. 78-79 
69 CHAFE, E., Op. cit, 1991, p.12 
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"0 acorde perfeito menor era considerado 
inferior, fraco e, num sentido hierarquico, negativo. 
Desta maneira, todas as harmonias eram julgadas 
"mora/mente", podendo-se compreender porque as 
pe9as terminavam necessariamente com um acorde 
perfeito maior: niio se poderia finalizar uma obra 
no caos (injra9oes ocasionais a regra denotam uma 
inten9fio particular do compositor) "70. 
Bartel relata as considera96es de Werckmeister71 e Herbst72 que 
podem ser sintetizadas da seguinte forma: 
"A jinaliza{:iio de uma composi9iio escrita no modo menor com uma 
triade maior ou com o acorde na posi9iio de quinta niio se refere a um 
"final feliz", mas a busca da perfei{:iio. A tessitura das vozes pode ser 
relativamente mats alta, resultando em uma sonoridade mais brilhante". 
Ao observar o acorde final ( comp. 32; 82a e 98) de cada uma das 
partes que compoem a obra pode-se constatar que sao triades maiores, com 
a quinta no soprano e, no caso da primeira e terceira partes, em uma 
tessitura mais alta em rela9ao aos compassos anteriores. 
0 emprego da Ter9a de Picardia nos acordes conclusivos de cada 
parte do motete refor9a a ideia de uma tribulayao terrena que, no entanto e 
passageira e leve (parte A); intensifica o sentido espiritual da eternidade 
contido na parte B e confirma e estabelece o triunfo do invisivel ( espiritual) 
sobre o visivel (material) expresso na parte C. 
A UTILIZA<;AO DAS REGIOES HARMONICAS SECUNDAR!AS 
A instabilidade de uma situa9ao de tribulayao e expressa nos 
compassos iniciais da obra quando, ap6s soar o primeiro acorde na 
tonalidade principal (sol m) e realizada uma cadencia conclusiva (autentica 
imperfeita- 3• no Sop.) em Mib M (comp. 01-02 e 03-04). Mattheson73 diz 
o seguinte sobre este tom: 
70 HARNONCOURT,N. Op.cit, 1993,p. 79 
71 WERCKMEISTER, A Musicae mathematicae Hodegus curiosus. Frankfurt/Leipzig, 1686, p.81 apud 
BARTEL, D. Op. cit., 1997, p.49. 
72 HERBST, J.A Mnsica J)O¢tica sive compendium meloooeJicum. Niimberg, 1643, p.58 apud BAR1EL, 
D. Op.cit, 1997, p.49-50. 
73 MATI'HESON, J. Op.cit, 1713 (trad. niio editada de Helena Jank) 
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"Mib M so quer saber de coisas serias e lamentosas; e tambem 
inimigo mortal de toda suntuosidade. " 
Suas observay5es nos permitem constatar que esta e uma tonalidade 
adequada para expressar urn momento de tribulayiio. 
Esta instabilidade tonal vai se manter no decorrer da parte A com a 
alternfulcia de trechos na tonalidade principal- sol m (comp. 05- 06; 10-17; 
20-32) e na regiao secundaria de Sib M (comp. 07-09; 18-19). No trecho em 
que a tonalidade principal se mantem por varios compassos ( comp. 1 0-17 e 
20-32) ha a predominfulcia de cadencias suspensivas a Dominante. Somente 
nos compassos finais ( comp.28-32) observam-se as cadencias conclusivas 
da tonalidade. 
A regiao secundaria de Sib M e largamente utilizada ( comp. 35-70) 
na parte B e C ( comp. 85-93), quando o texto focaliza as compensay5es 
espirituais das tribulayoes: a vida eterna na gloria do Senhor e as coisas 
invisiveis, referentes tambem ao que e espiritual. As qualidades atribuidas a 
Mattheson74 para esta tonalidade: faustosa, magnifica e delicada, estiio em 
consonfulcia com o sentido do texto. Na descriyao deste tom, Mattheson cita 
uma frase de Kircher: 
"Eleva a alma as tarefas mats arduas". Esta caracteristica atribuida 
por Kircher a Sib M se adapta bern a utilizayao deste tom durante a 
descriyao da tribulayao da parte A (comp.07-09 e 18-19). 
ELEMENTOS DESTACADOS ATRA vES DA TEXTURA 
0 sentido do pronome possessivo "unsere" (nossa), na locuyao 
"unsere Trii.bsaf' (nossa tribulayao) e traduzido musicalmente atraves da 
utilizayao da textura homofOnica das vozes, observada na parte A. Outro 
elemento musical que enriquece 0 termo "unsere" (nossa) e a estrutura das 
vozes em blocos que se alternam, simbolizando dois grupos de individuos 
que expressam separadamente suas tribulayoes (minha + tua = nossa 
tribulayao ). Como ja citado na analise da textura da parte A, a medida que a 
mtisica se desenvolve, a alternfulcia das vozes se torna cada vez mais 
imediata, ate que nos dois compassos finais deste trecho, todas as vozes 
soam juntas. A partir desta observayao, pode-se concluir que este 
procedimento reforya o sentido de uma tribulayao geral, vivida e sentida por 
todos. 
74 IDEM. ibidem. 
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A predominiincia de uma textura melismatica, acompanhada por 
blocos de acordes, observada na parte ,B transmite musicalmente os frutos 
espirituais da tribulayiio, quando o homem pode, apos sua morte, usufruir 
integralmente da gloria eterna do Senhor 
A parte C se inicia com a mesma textura da parte A (blocos de vozes 
alternados), pois o texto fala das coisas visiveis (Sichtbare), que silo 
terrenas (comp. 82b-89) como a tribulayiio passageira da primeira parte. A 
alterniincia das vozes e interrompida com o tratamento homoronico dado as 
seis vozes (comp.90-91) na palavra "SONDERN" (mas, porem). A intenyiio 
e chamar a atenyiio para a ideia exposta a seguir, contida em 
"UNSICHTBARE' (invisiveis = mundo espiritual), que possui carater 
contrastante em relayiio a "SICHTBARE' (visiveis = terreno = mundo 
material). A posiyiio de evidencia da palavra "UNSICHTBARE' ocorre nao 
so pela homofonia registrada em "SONDERN'' mas tambem pelo tratamento 
melismatico. Desde seu aparecimento na musica, a palavra 
"UNSICHTBARE' e usada com exclusividade e repetida, no minimo, quatro 
vezes consecutivas por todas as vozes (comp. 91-98). Na terceira vez, 
recebe, alem do tratamento melismatico, urn tratamento imitativo e na 
Ultima vez, M a volta da textura homofOnica nas seis vozes (como utilizada 
em SONDERN), com a intenyiio de reafirmayiio da importiincia do invisivel, 
que e eterno e espiritual. 
Resumindo: 
Parte A = tribula~o passageira e terrena= mundo material 
Parte B = eternidade= ceus= mundo espiritual 
Parte C = o contraste entre o material e espiritual e apresentado, sendo 
evidenciado por elementos musicais ja utilizados em A e B. Na parte C, o 
compositor deixa claro a supremacia do invisivel sobre o visivel, selando 
definitivamente esta ideia com a homofonia nas seis vozes e a terminayiio 
com a Terya de Picardia. 
FIGURAS MUSICAlS 
Dentre as figuras ret6rico-musicais identificadas neste motete pode-se 
destacar: "HYPOTIPOSIS'75, observada na utilizayiio dos melismas que 
ilustram musicalmente o sentido das palavras "SCHAFFET' (produz), 
"EWIGE' (eterno), "HERRLICHKEIT' (gloria) e "UNSICHTBARE' 
75 Hypotiposis- Fig. 293-303, p. 201-203; Antitheton- Fig. 313, p.206, Aposiopesis- Fig. 322, p.214; 
Enfase Fig.329, p.219 e Anabasis- Fig. 304, p 203. 
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(invisivel). A figura denominada "ANTJTHETON", empregada no contraste 
de registro vocal na apresentayao da ideia de leveza e tribulayao. A 
"EMPHASIS'' e a "APOSIOPESIS'', na apresentayao do motivo a, entre 
pausas gerais e "ANABASIS'', verificada na linha do baixo para ilustrar o 








P .ARAMETROS INTERPRETATIVOS PARA A PERFORMANCE DO 
MOTETE "UNSERE TR(JBSAL". 
Os pariimetros interpretativos deste motete foram estabelecidos com 
base nas mesmas determinantes utilizadas no motete "DAS IST MEINE 
FREUDE". 
EDI(X)ES UTILIZADAS 
Foram tomadas como base para analise e performance duas edi9oes: 
BACH, J.L. Unsere Triibsal, Ziirich: Moseler Verlag Wolfenbfittel, 1964 
BACH, J.L. Unsere Triibsal, Choral Public Domain Library, 2001, 
disponivel em: ill!.Q.:L:ID'Ll:Y£.QiJ!Jl[g. 
Ao compararmos as duas edi9oes podemos observar algumas 
diferen9as. Na edi9ao da "Moseler" nao ha indica9ao metronomica, 
enquanto a "Choral Public Domain Library" faz uma indicayao apenas para 
a parte B (comp. 33-82a). Nesta edi9ao, ha tambem uma iigadura para a 
realizayao do melisma na articulayao de uma mesma silaba. Notas 
diferentes sao identificadas na linha do Tenor I (comp. 07), de Soprano II 
( comp. 31) e contralto ( comp. 95-96). A seguir estes trechos serao 
transcritos, observando a ordem citada das edi~t5es: 
Alto e Ten. I (comp.06-07) 
Fig. 345 - Diferen~a de edi~iio 1 
is1 un - se - :re Triih 
T ''""" ~, !> C '" . .... J- ... J. .>=0fu . :: crl n~ 
m\ - s.e · re Tt11b - s..'ll 
Fig. 346 - Diferen~a de edi\'iiO 1.1 
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Sop. II ( comp.31) 
_., .',.' 
Soprano I p± J ···· .J u? V tttt=?c;;::;f! · 
die -zeit - !ich und leicht ist 
Suprallo II tt h·tiji 
di'"" zeit - tich und leieht ist 
Fig. 34 7 - Diferen~a de edi~iio 2 
).{ 
lkh uwl l?il'ht isr 
Soprano II ~~j~§§~·~· ~-~---~···~-.,.-~· ~~~~~~~~~::::::: 
d.h_• 1:-e-il: tkb urut leitht ito:t 
Fig. 348 - Diferen~a de edi~ao 2.1 
Alto (comp.95-96) 
So_pt;:uto H (;:~#E~·."~·. n .. ~~~=:~:f_: __ "'i ..~J5\!f.,:lm=:.=:: . .,~_::..•~~~·· ~ . .,Fit--':::.~-,_:~~. ~,~ .. ~;,;j_=:.:_'E-t'C=: .. :::.:::_ )1 ...As~:.=tJ:::.=t_l:.. 
ba - re 
Alto ~'*fili.) ' ~' ~~~$jl:t 
ha- rll' auf das: Un- sicht • 00 - n.> 
Fig. 349- Diferen~a de edi~iio 3 
Fig. 350 - Diferen~a de edi~iio 3.1 
As diferewras observadas nas linhas do tenor e soprano nao representam 
mudan9as significativas, pois nao envolvem mudan9a de harmonia, mas o 
mesmo nao pode ser dito em rela9iio a linha de alto, que na edi9ao da 
"Choral Public Domain Library" dobra a linha do Soprano II. Neste caso, 
como se trata de urn contraponto irnitativo, a versao da "Moseler" parece 
ser mais l6gica e convincente76 
76 Em relaQiio a esta definiQiio, torna-se necessaria uma consulta ao manuscrito, o que niio foi possivel no 
ambito deste trabalho. 
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1- CONSTITUI<;AO DO CORO 
Ao analisar a escrita musical deste motete, pode-se concluir que a 
realizayao adequada dos melismas da segunda e terceira parte da obra exige 
leveza e agilidade, requerendo urn coro com urn niunero reduzido de 
integrantes, nurna media de tres a cinco componentes para cada voz. Desta 
forma, o numero total de coralistas deve variar de dezoito a trinta, no 
maximo. Em complementayao a esta caracteristica tecnica, ha a informayao 
hist6rica de que os coros barrocos nao eram constituidos por muitos 
componentes. 
2- 0 CONCEITO BARROCO DE "A CAPPELLA" 
Como demonstrado anteriormente, o conceito barroco de "a 
cappella" era bern amplo, abrangendo o acompanhamento com 6rgao e o 
dobramento instrumental. A informayao musicol6gica relata que os motetes 
barrocos eram comumente realizados em funerais, o que esta em sintonia 
com a mensagem e o caniter desta obra. Desta forma, pode-se concluir que 
este motete deve ser realizado sem acompanhamento instrumental, ou com 
o acompanhamento restrito ao 6rgao. 
3- ANDAMENTO 
d . A H 77 Ten o em VISta os parametros propostos por arnoncourt , 
confirmados pelas citayoes de te6ricos da epoca mencionadas nas 
considerayoes do motete anterior, pode-se considerar quatro fatores para a 
escolha do andamento adequado: 
1) o caniter musical 
2) o sinal de compasso, 
3) os menores valores de notas presentes ( ou seja, a subdivisao) 
4) o nli.mero de acentos por compasso. 
Este motete apresenta urn caniter contrastante. A parte A apresenta 
urn caniter lamentoso e triste, causado por urna situayao de dificuldade, de 
77 HARNONCOURT. N. Op.cit. 1988. p. 71. 
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tribulas;ao. A parte B e alegre e cheia de esperans;a, pois mostra as 
recompensas espirituais apos o breve periodo de tribulas;ao terrena. 
A formula de compasso utilizada em cada uma das partes e a seguinte: 
C -para as partes A ( comp. 0 1-32) e C ( comp. 82b-98). 
3/2- para a parte B (comp. 33- 82a). 
As consideras;oes sobre a formula de compasso em C foram 
amplamente expostas no item "Andamento", referente ao motete "DAS IST 
MEINE FREUDE". Com base nestas informas;oes, pode-se afirmar, que 
este sinal de compasso e adequado para expressar o afeto de angtistia, 
incerteza e tristeza, provenientes da tribulas;ao da parte A, assim como se 
adapta a expressao das coisas visiveis, nos compassos iniciais da parte C. 0 
contraste estabelecido na parte C entre o visivel e o invisivel nao e 
representado musicalmente com a mudans;a do sinal metrico, mas com a 
inclusao de uma subdivisao em valores menores. Desta forma, quando o 
texto se refere as coisas visiveis, surge uma figuras;ao ritmica 
predominantemente em seminimas e colcheias (mesma estrutura observada 
na parte A). Quando o texto se refere as coisas invisiveis, a subdivisao em 
semicolcheias e colcheias e predominante. 
Ao observar a acentuas;ao por compasso, pode-se verificar que na 
parte A, a silaba tonica da palavra-chave do texto: "TRUBSAL" 
(tribulas;ao) surge no terceiro ou primeiro tempo. Exatamente na articulas;ao 
desta silaba temos urn apoio harmonico, com a ocorrencia do acorde de 
setima de Dominante invertido. 0 fraseado musical tambem esti 
direcionado para a silaba tonica desta palavra, o que nos leva a deduzir que 
esta palavra deve ser sempre apoiada. 
Em relas;ao a formula de compasso em 3/2, utilizada na parte B, 
Mattheson78 nos da a seguinte informas;ao: 
"0 compasso temario simboliza a trindade, e conseqiientemente a 
peifeir;iio - e freqiientemente usado, especialmente em conjunr;iio com 
movimentos rapidos de danr;a". 
Christopher Simpson, em seu influente tratado de 166779, faz as 
seguintes consideras;oes: 
78 MATIHESON. J. Dervollkommene Capellmeister. Hamburg, 1722-25, 17,§70 apudBARTEL, Op.cit., 
1997, p.50 
79 SIMPSON, C. A Compendium of Practical Musik. London, 1667, p.32-33 apod NEUMANN, F. Op. cit, 
1993, p. 47. 
278 
"Em todas as"triplas"(metrica em 3), as notas sao cantadas ou 
tocadas mats rapidas do que em outros tempos; na metrica temaria cada 
uma das tres minimas corresponde aproximadamente ao valor de uma 
seminima na metrica em C ". 
Ao se estabelecer urn paralelo entre estas observayoes e a mensagem 
do texto, pode-se verificar que a formula de compasso em 3/2 e bern 
adequada para expressar a gloria eterna, que, dentro da concepyao luterana, 
representa a maior recompensa que o homem pode alcanyar. 
A associayao a urn movimento de dan9a se adapta perfeitamente a 
construyao musical e ao texto da parte B. 
Assim, pode-se estabelecer urn andamento Iento para as partes A e C 
(com graduayoes diferentes para cada parte) e urn andamento rapido para a 
parte B. A marcayao para o andamento Iento deve ser em quatro e para o 
andamento rapido em urn. Torna-se necessario considerar que, na escolha 
do andamento Iento, deve-se optar por urna pulsayao nao muito lenta, pois 
trata-se de urna tribulayao leve. Assim a pulsayao sugerida para a parte A 
pode variar em ( -= 56 a 63) e para a parte C, ( -= 72 e 76). Pequenas 
oscilayoes de andamento possibilitam urna expressao textual mais 
adequada, como por exemplo urna leve alterayao quando o texto diz 
"zeitlich und Ieicht ist" ( e passageira e leve) em relayao a "unsere Trilbsaf' 
(nossa tribulayao). Como ja foi dito anteriormente, o contraste entre o 
visivel e invisivel e expresso musicalmente com a apresentayao da 
subdivisao em valores curtos quando o texto fala do invisivel. 
Para a parte B, a regencia em "urn" ira proporcionar ao trecho a 
leveza e agilidade necessarias, principalmente na realiza9ao dos melismas. 
Por esta razao, a pulsayao deve ser estabelecida por compasso (" "' 52 a 
56). 
4- A ARTICULA<;AO 
A ausencia de sinais de articulayaO e de dinfunica tambem e 
observada neste motete. A Unica nota9ao encontrada e de urna ligadura 
quando ha duas ou mais notas para a mesma silaba. 
Conforme ja citado anteriormente, a articulayaO da musica barroca e 
urna decorrencia da articulayao da linguagem. Desta forma, pode-se 
concluir que a articulayao em "legato" e a mais adequada para a parte A, 
pois 0 texto e lamentoso e triste. 
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Por sua vez, o carater alegre da parte B deve ser evidenciado por 
uma articulas:ao "non legato", com a realizas:ao dos apoios realizada no 
primeiro tempo de cada compasso, o que, em geral, coincide com a silaba 
tonica de palavras importantes do texto como "SCHAFFET', "EWIGF' e 
"HERRLICHKEIT'. 
Assim como observado no motete anterior, na articulas:ao dos 
melismas das partes B e C, deve ser empregado o recurso tecnico da 
"volatura", dosado de forma a garantir a fluencia e leveza necessarias a 
performance. 
A articulas:ao da parte C deve ser semelhante a da parte A no 
compassos iniciais (82b- 89) e semelhante a da parte B nos demais 
compassos (comp.91-98). Uma atens:ao especial deve ser dispensada ao 
compasso 89-90, para a articulas:ao da palavra "sondem" (mas, porem) em 
textura homofonica observada nas seis vozes. A enfase nesta palavra e 
fundamental para tomar claro o contraste entre as duas ideias apresentadas e 
evidenciar a supremacia do invisivel em relas:ao ao visivel. 
Tomando como referenda o principio de hierarquia e sub-hierarquias 
citado por Harnoncourt80, pode-se chegar a algumas conclusoes: 
A estreita relas:ao entre palavras e tempos fortes e fracos pode ser 
observada na elaboras:ao das frases musicais do motete. Na locus:ao "unsere 
Triibsaf' (nossa tribulas:ao) por exemplo, temos urn pronome possessivo 
(unsere) e urn substantivo (Triibsal). 0 afeto da parte A e expresso pelo 
substantivo, que e articulado no terceiro ou primeiro tempo. Quando a 
articulas:ao ocorre no primeiro tempo, o principio de hierarquia dos tempos 
e mantido, mas, quando a articulayao da palavra Triibsal ocorre no terceiro 
tempo temos duas sub-hierarquias: a harmonia e a enfase. Neste caso, a 
condus:ao Subdominante - Dominante (terceiro e quarto tempos) deve ser 
mais apoiada do que sua resolus:ao na Tonica (primeiro tempo). A enfase 
ret6rica nesta palavra faz com que o terceiro tempo seja mais apoiado do 
que 0 primeiro. Assim, 0 fraseado adequado a realizas:ao da locus:ao 
"unsere Triibsaf' (motivo a e a1) deve conduzir a silaba tonica da palavra 
"Triibsal", independente desta silaba estar colocada no primeiro ou terceiro 
tempo. 
Na apresentas:ao do motivo b, a hierarquia entre palavras e tempos 
fortes e mantida. Assim, o artigo "die"(a) e a conjuns:ao "und'' (e) sao 
articulados sempre nos tempos fracos e os adjetivos nos tempos fortes. 
80 HARNONCOURT, N. Op.cit, 1998, p. 49-63 
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Segundo Harnoncourt81 , uma das regras para a performance correta 
da musica antiga diz o segninte: "toda dissoniincia deve ser acentuada, sua 
resolur;iio deve sera ela ligada, e o som terminar se perdendo ". 
Este procedimento deve ser empregado nas ocorrencias do intervalo 
de segunda nas partes A e C, resolvendo na terya, assim como nos intervalos 
de quartajusta que resolvem na terya (parte C- comp.85, 88). 
Outro fator que deve ser levado em considerayliO e a enfase dada as 
entradas de cada "grupo" de vozes {l 0 grupo: sop. I e II, alto e bxo; 2°grupo: 
alto, ten.. I e II e bxo) na exposiyao antifonal da frase musical e sua 
imitayao, como por exemplo na apresentayao inicial (comp. 01- 06: 
1°grupo; comp. 06- 12: 2°grupo). 
5- DINAMICA 
Como ja foi observado anteriormente, tambem neste item, a 
interpretayao deve ser orientada pelos principios ret6ricos. Desta forma, as 
oscilayoes de dinfunica devem espelhar as nuances da voz falada, quando 
sao enfatizadas algumas palavras e realizadas nuances na entonayao, de 
forma a conferir maior expressividade ao texto. 
0 :fraseado do motivo a, por exemplo, deve ser realizado de forma a 
valorizar a palavra-chave do texto: "Triibsaf' (tribulayao). Vide ilustrayao 
abaixo: 
\ 
' ot • 
2 
.. ; I J 
Trllb sol 
Soprnaoll ,, h J ;• J- j J IQ 
ua·se-re Trllb sol 
Fig.351 - fraseado motivo a 
A repetiyao do mesmo contomo mel6dico pode ser enriquecida com 
o contraste entre forte e piano. Vide exemplo a seguir: 
81IDEM, p.42 
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Sop. I ell (comp.60-63) 
60 61 62 
Sopr.mo I 




Fig.352 - contraste f e p 
Em urn plano geral, a dinfunica da parte A deve evidenciar o carater 
lamentoso e intimista deste trecho, enquanto a da parte B deve demonstrar a 
exteriorizayiio da alegria diante da esperanya da recompensa espiritual. A 
parte C traz urn conselho: niio se concentrar nas coisas visiveis, mas, nas 
invisiveis. Ao observar atentamente a construyao musical desta obra, pode-
se verificar que hit urna dinilmica "subentendida" na utilizayiio das tessituras 
vocais. Quando o texto fala da "tnbulayao" e das "coisas visiveis", a 
tessitura das vozes tende para a regiao grave. Ao apresentar o texto que diz 
"e passageira e I eve" ou quando fala das "coisas espirituais e invisiveis", a 
tessitura das vozes e mais aguda. Na parte B, a apresentayiio da palavra 
"Ewige" (etemo) e apresentada pelas vozes agudas (sop. I e II), em urna 
tessitura ainda nao utilizada, sendo repetida no decorrer da parte B e na 





Pode-se estabelecer urn paralelo entre os dois motetes, com base nas 
conclusoes obtidas pela analise. Embora o criterio de seleyao destas peyas 
tenha sido o trabalho com obras editadas, ha urna relayao coincidente entre 
as tonalidades utilizadas. 0 compositor emprega Si bemol Maior para o 
motete "DAS IST MEINE FREUDE" e a tonica relativa, sol menor, para o 
motete "UNSERE TRUBSAL". A relayao tonal se toma mais estreita, 
quando sol menor e utilizado como regiao secundaria na primeira 
composiyao (principalmente na parte A) e SibM na segunda peya 
(principalmente na parte B). 
As pausas gerais, dispostas entre a repetiyao de palavras (das) ou 
locuyoes ( unsere Trilbsal) sao, em ambas as obras, urn recurso ret6rico de 
enfase, utilizado de forma a "criar" uma expectativa provocada pela 
associayao entre pausa e repetiyao. Vale ressaltar que a utilizayao da mesma 
figurayao ritmica intensifica este recurso. Em "UNSERE TRUBSAL", alem 
da funyao acima descrita, as pausas aumentam o caniter dramatico do texto, 
ilustrando musicalmente a incerteza de urna situayao de tribulayao. 
A apresentayao do material mel6dico em melismas e outra 
caracteristica comum nestas obras. 0 melisma e utilizado como "word 
painting" ou figura de "Hypotiposis" (conforme classificayao adotada) 
ilustrando as qualidades (alegria) e recompensas (gloria etema) do mundo 
espiritual, celestial. 
A textura, caracterizada pela altemancia de blocos sonoros ( estilo 
antifonal) na apresentayao dos motivos, e outro elemento comum aos 
motetes analisados, pois embora "UNSERE TRUBSAL" nao se destine a 
dois coros, como eo caso de "DAS IST MEINE FREUDE", o compositor 
utiliza as seis vozes, em dois agrupamentos distintos: Soprano I e II, Alto e 
Baixo; Alto, Tenor I e II e Baixo. Esta disposiyao e utilizada, sempre que o 
compositor se refere ao mundo material, o que ocorre na primeira e no 
inicio da terceira parte da obra. A apresentayao do outro motete, ocorre 
sempre com a altemancia dos coros, interrompida em breves momentos nas 
partes A e B e no decorrer da parte final. Assim, a altemancia das vozes 
ocorre nas duas peyas para representar dois grupos de individuos que 
expressam separadamente urn determinado sentimento (de alegria, em 
"DAS IST MEINE FREUDE" e tribulayao, em "UNSERE TRUBSAL"). 
Quando esta altemancia cessa e as vozes soam juntas, a expressao do afeto 
e intensificada, colocando-o num plano geral. 
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A utilizavao da textura melismatica e diferente para cada composivao. 
Em "UNSERE TR(IBSAL" os melismas sao apresentados no inicio da 
parte B, em associavao com outros elementos musicais, como a mudanva de 
compasso ( e conseqiientemente de andamento) e de tessitura das vozes 
(principalmente de soprano I e II), de forma a proporcionar urn contraste 
com 0 trecho anterior (referente a tribulayao). Quando esta estrutura e 
apresentada na parte C, associada a palavra "unsichtbare" (invisivel = 
espiritual), a ideia e apresentar o contraste em relavao a "sichtbare" (visivel 
= material). Neste trecho, a mudanva de textura e apresentada por sopranos 
I e II nurna tessitura mais aguda e com urna subdivisao em valores mais 
curtos (semicolcheias) em relayao aos utilizados anteriormente. Em "DAS 
IST MEINE FREUDE" nao ha contraste e, por esta razao, a mudanva de 
textura nao implica em alteravao na tessitura ou mudanva de compasso. 
Nesta obra, os melismas, dispostos em contraponto imitativo, tern a 
finalidade de omamentar os elementos musicais e textuais anteriormente 
apresentados. 
Outro procedimento comurn aos dois motetes se refere a apresentayao 
de urn contraponto imitativo no final da obra, ( comp. 93-96 - "Unsere 
Triibsal") e (comp. 100-107- "Das ist meine Freude") que, ap6s urna pausa 
geral, e seguido por urn desenho homofonico das vozes, reafirmando a 
mensagem do texto. 
A analise formal aponta para a divisao temaria nas duas peyaS. 
Enquanto em "UNSERE 1R0.BSAL" as partes A e B sao contrastantes, em 
"DAS IST MEINE FREUDE" nao ha contraste entre elas. No entanto nas 
duas obras, a parte C apresenta urn carater conclusivo, resumindo a ideia 
textual e os elementos musicais apresentados nas partes anteriores. Assim, 
enquanto o contraste de ideias textuais e transmitido em "UNSERE 
TRDBSAL" atraves de diversos elementos musicais, a apresentavao de urn 
Unico afeto (alegria) em "DAS IST MEINE FREUDE" e transmitida 
musicalmente pela utilizavao de urn motivo e suas variayoes no decorrer das 
tres partes que compoem a obra. Neste motete, a ausencia de contrastes e 
transmitida harmonicamente, com a predominancia de acordes em triades, 
intervalos consouantes e cadencias conclusivas, caracteristicas encontradas 
na parte B de "UNSERE TRUBSAL", utilizadas de forma a estabelecer o 
contraste com a parte A, que apresenta urna instabilidade harmonica ja no 
primeiro compasso com a ocorrencia de urna cadencia conclusiva em Mi b 
M (autentica imperfeita) logo ap6s a apresentayao do primeiro acorde na 
tonalidade principal, sol m. Outros elementos, como a estrutura harmonica 
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com acorde de setima invertidos, a ocorrencia de intervalos dissonantes e de 
cadencias suspensivas conferem a parte A, um caniter dramatico e 
lamentoso, que vai se opor a ideia de vida e gloria etema apresentada na 
parte seguinte. 
Pode-se concluir que a profunda relayao entre texto e musica, 
demonstrada pala analise dos dois motetes, objetos deste estudo, e 
justamente o fator que estabelece a principal diferenya entre eles: elementos 
musicais contrastantes em "UNSERE TRDBSAL" e ausencia de contraste 
em "DAS IST MEINE FREUDE", determinando assim, parfu:netros 
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GLOSSARIO DE FIGURAS MUSICAlS 
1- FIGURAS DE REPETI~AO MELODICA 
a) ANAPHORA (KIRCHER) = REPETITIO (NUCIUS) - repeti<,:iio de uma 
frase mel6dica com notas diferentes em partes diferentes. 
b) CLIMAX (NUCIUS) =AUXESIS (BURMEISTER)- repeti<,:iio de uma 
melodia na mesma parte, uma segunda acima, que e urn caso especial de 
SYNONYMIA (verificar definiyiio abaixo). 
c) EPANADIPLOSIS - restabelecimento de uma passagem de abertura no 
final (Bartel) 1 
d) EP ANALEPSIS - a repeti<,:iio freqi.iente de uma expressiio (Bartelf 
e) EPIZEUXIS - a repeti<,:iio imediata e enf<itica de uma palavra, nota, 
motivo ou frase ( definiyiio citada por Bartelf. 
t) GRADATIO (BURMEISTER)- urn CLIMAX continuo em sequencia. 
g) PALILLOGIA (BURMEISTER)- repetiyiio de uma ideia mel6dica com 
as mesmas notas e na mesma parte. 
h) PARANOMASIA (SCHEIBE)- repetiyiio de uma ideia musical com as 
mesmas notas, porem com acrescimos ou mudanyas para dar enfase. 
i) POL YPTOTON (VOGJ) - repetiyiio de uma ideia mel6dica em urn 
registro diferente ou em uma parte diferente. 
j) SYNONYMIA (WALTHER) - repeti<,:iio de uma ideia mel6dica com 
notas diferentes na mesma parte. 
2- FIGURAS BASEADAS EM IMITA~AO FUGAL 
a) APOCOPE (BURMEISTER) - imitayiio fugal na qual a repetiyiio do 
sujeito e incompleta em uma parte. 
3- FIGURAS FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES 
a) CADENTIAE DURIUSCULAE (BERNHARD) - dissonancias incomuns 
que ocorrem antes das notas finais de uma cadencia. 
b) PROLONGATIO (BERNHARD) - a amplia<,:iio do valor normal de uma 
dissonancia, seja urn retardo ou nota de passagem. 
c) SYNCOPE (BURMEISTER)- urn retardo normal. 
1 BARTEL, D. Musica Poetica. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997 p. 257. 
2 IDEM, p. 256. 
3 IDEM, p. 263. 
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4- FIGURAS DE INTERV ALOS 
a) EXCLAMATIO (WALll!ER)- urn salto mel6dico de sexta menor na 
ascendente. Na pnitica, porem, qualquer salto na ascendente ou 
descendente de intervalos maiores que ter~, sejam consonantes ou 
dissonantes, dependendo do tipo de exclamayiio. 
b) PASSUS DURIUSCULUS (WALll!ER)- ocorre quando: 
urna parte movimenta-se uma segunda menor acima ou abaixo. 
quando urna parte movimenta-se em urn intervale muito amplo 
ou muito estreito para a escala. 
c) SAL TUS DURIUSCULUS (W ALlllER) - urn salto mel6dico dissonante, 
ascendente ou descendente. 
5- FIGURAS DE HYPOTYPOSIS 
a) ANABASIS (KIRCHER) - ocorre quando urna parte vocal ou passagem 
musical reflete a conotayiio textual de elevar-se. 
b) CIRCULATIO (KIRCHER) - descriyiio musical de urn movimento 
circular ou de cruzamento. 
c) HYPOTYPOSIS (BURMEISTER) - urn grupo numeroso de figuras 
ret6rico-musicais, muitas sem nomes especificos. Todas servem para 
ilustrar palavras ou ideias poeticas e geralmente enfatizam a qualidade 
pict6rica das palavras. 0 termo ret6rico e mais preciso que as express5es 
mais comuns "madrigalismo" ou "ilustrayiio da palavra". 
d) METABASIS (SPIESS) = TRANSGRESSUS (BERNHARD) 
cruzamento de uma parte por urna outra. 
e) VARIATIO (BERNHARD)= PASSAGIO (WALll!ER)- uma passagem 
de ornamenta .. iio vocal, salientando o texto. Pode incluir formas de 
ornamentayiio mel6dica como accento, cercar della nota, tremolo, trilla, 
bombo, groppo, circolo mezzo e tirata mezza. 
6- FIGURAS SONORAS 
a) ANTITHETON (KIRCHER) - contraste musical para expressar coisas 
contrflrias e opostas que ocorrem sucessiva ou simultaneamente. Pode ser 
caracterizada pelo contraste de registros de uma parte vocal, contrastando 
ideias tematicas na natureza contrapontistica, contrastando caracteristicas 
musicais, etc. 
b) NOEMA (BURMEISTER) uma parte totalmente homoronica, 
(geralmente consonante) dentro de urna polifonia, para enfatizar o texto. 
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Buelow4 cita quatro tipos especiais de NOEMA: 
I) ANAPLOCE 1 - repetiyiio pelo coro B de uma NOEMA feita pelo coroA, 
enquanto o coro A permanece em silencio. Esta figura e mencionada por 
Bartel5 como: 
ANAPLOCE 2 - repetiyiio de uma NOEMA, particularmente entre coros 
de uma composiyiio policoral 
II) ANALEPSIS 1 - duas NOEMA imediatamente pr6ximas. 
ANALEPSIS 2 -· repetiyiio de uma NOEMA na mesma altura (Bartelt. 
III) MIMESIS 1 ou DUAS NOEMAS SUCESSIV AS- a segunda numa altura 
diferente da prime ira. Esta figura e citada por Bartef, como: 
MIMESIS 2 - repetiyiio de uma noema em diferentes alturas. 
IV) ANADIPLOSIS - uma MIMESIS dupla. 
7- FIGURAS FORMADAS POR SlLENCIO (PAUSA) 
a) ABRUPTIO (BERNHARD) = APOSIOPESIS (BURMEISTER) = 
HOMOIOTELEUTON (NUCIUS) = TMESIS (JANOVKA) - uma pausa ou 
silencio geral dentro de uma estrutura musical onde o silencio nao e esperado. 
ABRUPTIO - sugere uma pausa inesperada (Bartel)8 
APOSIOPESIS - uma pausa em uma ou todas as vozes da composiyiio; uma 
pausa geral. Refere-se ao uso intencional e expressive do silencio na 
composiyiio (Bartel/. 
8- FIGURAS DE REPRESENTACAO (BARTELi0 
a) EMPHASIS - uma passagem musical que intensifica ou enfatiza o 
significado do texto de varias formas (Barte1) 11 • 
4 BUELOW, G. "Rhetoric and Music~, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: 
Macmillan, 2001, v. 21, p. 268. 
5 BARTEL, D. Op. Cit 1997, p. 190 
6 IDEM, p.183 
7 IDEM, p. 324 
8 IDEM, p. 203. 
9 IDEM, P. 202-203. 
10 IDEM, p. 445. 
11 IDEM, p. 251. 
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I r I 
undmei - ne Zu - ver sicht 




Zu - ver sichtund mei - ne Zu-ver sichtset - zeauf den Her - ren, 
Zu - ver sichtundmei - ne Zu - ver sichtset - zeauf den Her - ren, 
-,--,- I -T 
Zu- ver sichtundmei - ne Zu- ver sichtset- zeauf den Her - ren. 
- - -
' 
Zu- ver sichtund mei - ne Zu- ver sichtSet- zeauf den Her - ren, 
I 
undmci - ne Zu - ver sicht, Das. Jctos. das istmei 
undmei - ne Zu - ver sicht Das. da;, das islmei 
I r I I I 
undmei - ne Zu - ver sicht Das. das, das istmei 
n • 
undmei - ne Zu - ver sicht. Das. das, das isttnei 
I ' I ' ' I ' ' 





























' ' nc Freu - de 
nc Freu - de, 
ne Frcu - de, 
nc Frcu - de, 
I ' 
~ 
I ' I 
d,;, d,; istmci ne Freu - de, 
d,;, do.; istmei ne freu - de. 
' I 
das. das istmci ne Freu - de, ... 










da§ ichmlch zu Gott hal-te, 
' 
da§ ichmich zu Gou hal-te, 
I ' ' ' da§ ichmich zu Gott hal- tc, 
' 
da§ ichmich zu Gott hal-te, 
' 
I 
ichmich zu Gott hal-te, da§ ichmich 
., "--"' 
ichmich zu Gott hal-te, da§ ichmich 
ichmich zu Gott hal-te, da§ ichmich 
•• ' 
ichmich zu Gott hal-te, da§ ichmich 
' ' 






























~ I I 
undmei ne Zu ~ ver sicht!Jndmei - ne 
undmei ne Zu - ver sichtundmei - ne 
I I I ' 
undmei nc Zu - vcr sichtvndmei - ne 
' 
undmci m: Zu - vcr sichtundmci - nc 
' 
I I 
hal te. undmei - ne Zu - ver sicht, 
hal te, undmei - ne Zu - ver sicht, 
hal te, undmei - ne Zu - ver sicht, 
·~~ ' 
hal te. undmei - ne Zu - ver sicht, 
y! I I ' I I I 
1 1 1 
' ' 
' Zu- ver sichtset - zeauf denHer - ren, undmei - ne Zu - ver sicht 
Zu- ver sichtset- zeauf den Her - ren, undmei - ne Zu - ver sicht 
. 
I ' I I ' Zu- ver sichtset- zeauf denHer - ren, undmei - ne Zu - ver sicht 
~~~ ' 
Zu- vcr sichtset - zcauf denHer - ren. undmei - ne Zu - ver sicht. 
' 
undmei ne Zu - ver sichtundmei - ne 
undmei ne Zu - ver sichtundmei - ne 
I 
I ' 
undmei ne Zu - ver sichtundmei - ne 
undmei ne Zu - ver sichtundmei - ne 
I ' I ' ' 























' ' undrnci - nc Zu • ver sicht set - zeauf den Hec 
und mei - ne Zu • vcr sicht set - zeauf den Hec 
' I undmci - nc Zu - ver sicht set - zcauf den Hec 
und mei - nc Zu - ver sicht set- zeauf den Her 
Zu - ver sicht. 
Zu - vcr sicht, 
' I 
Zu - ver sicht, 
Zu - ver sicht, 




- ren, undmei ne Zu • ver sicht. 
- ren. undmei ne Zu - ver sicht, 
I I > I 
- rcn. undmci ne Zu - ver sicht. 
- ren, und mei ne Zu - ver sicht, 
Das, das, das . ' . F tstmeJ ne reu - I d~n • undmei - ne 
!oos, dos, das isttnei ne Freu - !den, undmei - ne 
.~as. 
' 
das, das istmei ne Freu - den, undmei - ne 






























undmei - ne Zu ~ ver sicht. 
,~ 
undmei - nc Zu- ver sicht, 
' 
und mei - ne Zu- ver sicht, ...... . 
und mci - nc Zu- ver sicht, 
' 
Zu - ver sichtund mei - ne 
Zu- ver sicht.und mei - ne 
' 
Zu - ver sicht,und mei - ne 
' 
Zu - vcr sichtund mci - ne 
I ' I 
' I I 
3 1 3 
I r 1 
Das. das, das istmei ne Freu - de, 
Das, das, das istmei ne Freu - de, 
Das. das. das istmei ne Freu - de, 
Das. das. das istmei - ne Freu - de, 
' , 
Zu - ver sicht set - zeauf den Her - ren. das, 
- .,.. 4 Zu - ver sicht set - zeauf den Her - ren, das. 
' 
' I I 
Zu- ver sicht set - zeauf den Her - ren, das, 
I ' n 
' ' . I 
den Her das. Zu- ver s1cht set - zeauf - ren. 
























das istmei ne Freu 
das istmei ne Freu 
das istmei ne Freu 
d" ist mei - ne Freu 
21 
1 ~ l.r 
mei-ne 
mei-ne de,mei 
das. das, das istmei 
das, das, das, das, dos istmei-
de, mei-ne 
de, mei-ne 
de, mei- ne das, das, das 
































Freu . de, mei-ne F<eu 
Freu . de, mei-ne F<eu 
Freu . de. das. 
Frcu - de. das. 
r I 
Freu - de. mei-ne Freu 
Fre - de, mei-ne Freu 
Frcu - de. do;, 
Freu . de. das. 
'I 1 
- ' r 1 de,mei ne Freu . de. 
. . . . . de,mei ne Freu . de. . 
I I 
das, das. d,; istmei ne Freu . de. 
I 
do;, do;, d,; istmei - ne F<eu - de. 
- r 1 . de,mei ne Freu . de. 
- . . . . de,mei ne Freu . de. 
ld,;, 
. I . I 
d"', d" 1Strne1 ne Freu . de. 
I 




















ist mci- nc 
ist mei- ne 
ist mci- nc 
ist mei- ne 
ist mei- nc 
ist mci- ne 
ist mei- ne 
ist mei- ne 
23 
de, mci-ne Freu de, mei- ne 
de, mei- ne Freu de, mei-ne Freu-de, mei-ne 
de. mei- ne de, mei- ne 
Freu de, mei- ne Freu 
de, mei-ne de, mei- ne 
de. mei- ne Freu de, mei- ne Freu-de, mei- ne 
Fre" de, mei- ne de. mei- ne 
























Frcu - - de, mei- ne 
Freu- de, mei - ne Freu -
=-
.......... .......... 
Freu - - de, mel- ne 
= 
de, mei- ne -=== Freu - -
= 
_= 
Freu - - de, mei- ne 
Freu- de, mei- ne Freu -
= 
- -Frcu - - de. mei- ne 
= 
de. mc1- ne F==- -





Freu - - de, mei- ne Freu - - de, mei- ne 
~ -
de, mei- ne Freu - ~mei-ne Freu -= 
Freu 
- -
IFreu -= - - de, mei- ne - - de, me1- ne 
= 
.........., _= -de, mei- ne Freu - - de, mei- ne Freu -
- -!Freu - - de, mei- ne Freu - - de, mei- ne -
de, mei- ne Freu - de, mei- ne Freu -
~= ~ 
jFreu - - de, mei- ne IFreu ---=_ de, mei- ne 
= 
- -= -=--= de. mei- nc Freu - de. me1- ne r-reu -























Freu - - de, 
........ ........... 
de, mei - ne Freu 
_= --= Freu • - de, 
de, mci- nc Frcu 
• 
Freu - - de, 
........ ........... 
de, me1- ne Freu 
_= 
Freu - - de, 
-





- I m~ Freu- de, das, das ist mei- ne Freu - de. 
- - de, das, das ist mei- ne Freu - de. 
. 
........., "'--' I 
mei - nc Frcu- de, das, das ist mei- ne Freu - de. 
• 
- - de, das, das ist mei- ne Frcu - de. 
...-.: . 
- -- I mei- ne Freu- de, das, das ist mei- ne Freu - de. 
= . 
- - de, das, das ist mei- ne Freu - de. 
. 
--- - I met ne Freu- de das, das ist mei- ne Freu - de. 
• . 











A Mnt..:t for SSA TI!3 Johann Ludwig Bach 
(1677-1731) 
2nd Corinthians edited by Stuart Mcintosh 
(Ch 4, vs.l7 & IS) 
Soprano l f&E· =I #§j ! l I J ;;Od I ~ $ J I f f f r ¥ p "' lp; s " 
Un - se - n.:: Ttiib sat un - :...: - 1\! Trlih so.l. die zeit - Hch und Ieicht. und 
r'l 
Soprano 2 
..., "--" ......._., 
Un - ::;e- rc Tliih . sa!. llll M: - 11.: Trlib . sal, zeit - lich und Ieicht. und 
Alto ... .... .... ... ..., '17 .... .., .... '*' --..:1' '17 .... G!;, • ---._;; 




Tenor 2 f¥w 









~ i>9-- -c:T 
_, 
• 
ist, un - S\.! - "' TrUb saL un- :;e-re Trub . sal. die zeit- lich und ldcht. und Ieicht 
r'l ' . (1~ --;5 4 I 
_, ; ' : .. I , ,. f r p ' - . .. I" ;s i .. ; - __ .::=:) I , : f! ......... ,--,__ I T. 
Lm-s..:-rc Trhh :-;;1\. ll!l- ~-n: Tri.ib s;!l. die zeit- lich und Ieicht. und leicht_ 
(l -
T. 
l' "-- '--' I 
un-sc-re Tri.ib so.!. un- se-re Ttiib . sal. die zeit- lich und leicbt. und leicht 
·~· 
I' J :3 i j i I • j f5 l _, i I ! ;;l ;J ! ,] I 1/~ • G' ' •• , G I I p • • " ' I '--" 
B. 




un- sc- rc Tri..ib - sa!, un- se-re Tri.ib - sol. 
S. 
un - sc- n.: Triib sal, un- se-reTrUb - sol. 
A. 
,;--,; 
lSl, un- s.::- rc Triib sui. un- sc- "' Trlib - sa!, die zeit- lich und 
T. -ist, un - sc- re Tri.lb sal. un- sc- I< T1iib sol. die zeit-li~~d -
T. -
ist, un-sc-reTrtib - sal, un - se-re Tri.ib - sol. die zeit- lich und 
B. 
' ' ~- w I 
ist, un- s.::- n.:Trtib - sal, un - se- re Triib - sal, T ri.ib - sal, die zeit- lich und 
18 
' ll ' 
s. 
OJ 
_ll die zdt- lic~d lddu. unJ Ieicht ist, 
s. 
OJ 
Ui.: /".cit - lkh und !dchl. um! Ieicht ist. 
A. 
ll 
Ieicht. und Ieicht ist. die zeit - lich und k::icht, und leichL ist, uns' - re Triib - sol. 
T. .. 
I ........ 
ll Ieicht. und Ieicht ist. un - se - re Trtib - sol. 
T. .. 
~ ' ' 
Ieicht. llllP kicht_ !St. ---- ,.-;.. !'- un-se- re Triib - sol. B. 





un - Sl.!- re Trtib - sal, un • se- !'\! Trilb - - sci, ...... 
s. 
un-se-rt.! Trilb - sal, tm-se-n: Triib - - s:U. 
A. 
v v v v . 
* un- Sl!- re Tri.ib - sal. TrUb sal, un- se-re Triib - die zeit - lich und T. 
I ......... 
un- s~- rt: Tri.ib - :;ul. Tri.ib sal. un-se-re Triib - sci, die zeit- lich und -
T. 
I I ......... 
un-se-re Trl-ib . sal, un- se-re Triib - sal, die zeit - lich und 
B. 
it • • I I I 
un - se- rc Tri.ib sal. un- se-re Tri.lb - sal, die zeit - lich und 
29 
s. ....._. 
dil.! zeit - lich und \dr.:ht ist. die zeit - lich und Ieicht ist, 
s. 3!i 
~ "---.,.!/ I 
die zeit - lich und Ieicht __ ist. Jt<;! Zl!it - lich und Ieicht ist.l 
A. 
-----"" • . • • • • v - '---"' 
1'\ 
ldcht_ ist, dit! :t:Cil lie h. zdt lich und leicbt, zeit Jlch und Ieicht_ ist, 
T. 
' ........ 
Ieicht_ ist. die reit - lich und Ieicht zeit lich und_ Ieicht_ ist, 
T. 
'--"" ' 
k.icht ist. Jit: :wit - licb und leicht, __ ist. und Ieicht ist, 
B. " 
I I I 
ll!icht. zeit - iich unJ h.:icht. zeit - licb und h::icht zeit - lich und Ieicht ist. 
4 








schaf fet, schaf fet, schaf fet. schaf - fet, 
T. 
' I I 
schaf fcl, schar fct. schaf - fct, schaf - fe" 
T. 
I 
schaf fet. schaf - fet. schaf - fet, schaf fet. 
B. : 
schaf - - - - - - - - fet 
37 







{l schaf fct. schaf 
. fet. schaf . fer, schaf - fet ei . ne 
T. 
' I ' ' I 
schaf . fet, sch:tf - fet. sch:lf . fet, schaf - fet ei - ne 
T. 
I ' I I 
s~:lf . fet sc,gar fct, sc)laf - fe" sc)laf - fet ei - ne 
. 




E Wi- ge. 
T. 
E 




schaf - fet, schaf ---s 






wi - ge, sch:lf - fet. 
I 
f f F r !''"' !. F F I! F f ~ i - r f I I I 




E - wi - ge, sc~~ - fet. 
B. ., 
wi - gc. schaf - fel, 
6 
49 __.----
I • -- I ....-------.... s. 
. . fet ei . ne E . . . 
s .. 
' ' . . . . fct ei . ne E . . 
A. 
schaf fct, schaf !\:L. schaf . fet ei . ne E . . . 
T. 
' I 
schaf . fet. schaf . fct. schnf fet 
T. 
' I 
schuf 1\.:t, schaf li.::l, schaf fet w J - I . ~ "' I 0 I ] ] jbl'7 " f F fl I I s I I B. 
sdmf !Ct. sdmf fl!l. sdmf • fct ci ~ ne E 
53!> 
S. .., 
wi • ge. 
s. 
wi • ge, 
A. 
wi • ge, und ti . ber nl le Mall 
T. 
t 
und ii . ber a! le Mall 
T. 
~. und li ber a! le Mall 
B. 
' 





" "' E ..-:- - - - . -=--
s. 




v ------------'-...-ll wich li ge Herr - !ich keit. " no E - - - - - -
T. 
~ I 
wich - li - ge Herr - lich keit. 
T. 
wich - tl - gc Herr - lich keit, 
B. 
v 
wich • ti ge Herr lich kl!it, ne E 
63 
S. 






wi - p: und 0 - bcr l ul lo Mull wich - ri ge 
T. 
' 
und u - bcr ul - k: Mull wich - ti - ge 
T. 
' ' ' ' 
und u bcr :ll - lo Mull wich - ti - ge 
~ ~I g ~ F' i l E ~ I l i I B. . 




unU ti . bcr al . k Mall, und (j . ber a! . le Mall 
s, 
I I 
unJ ii bcr al . k MnB. und u ber al . le Mall 
A 
~· 
Ht:rr . lich . kelt. und i.i bcr al . le Mall, a! . le Mall 
T. 
~ I l l 
Hc1T lich . kcit, unJ u . bcr a! . le M:ill, a! le Mall 
T. 
Herr lich . kcil, unll i.i . ber a! . lc Mall, a! . le Mall 
B. 
" Herr Jich u ber al le M:t!3. und ber le Ma13 
73 
s. 
' I l 
wich . ri . ge Herr . lich keit, Herr . . . . . 
s. 
• 
wich . ri . ge Herr . lich keit. Herr . . . . 
A 
wich . ri . ge Herr . lich keit. 
T. 
wich ri . gc Herr Jich keit. 
T. 
' 
wid1 li gc Hc!T !kh kdt, 
ll. 
I 




_j - licb - kelt, al - lc MaB wich ,; - gc Him - lich - k.eit 
s, .. I I I 
- llch - keit. al lc Mall wich ,; - ge Herr - lich - keit 
A. ~ 
• 
und " bcr ,,[ le MaB wich ,; - gc Ht!rf - lich - keit uns, die 
T. 
I I 
und " her :II lc MaB wich ,; -
gc __ . Herr lich - keit uns, die 
T. ~ 
' ' 
und " - bcr :11 lc Mal3 wich ,; - gc Herr - lich - kdt uns, die 
B. ~ 
I I 
und u bcr ;;J k MaB wich - ti Herr !ich keit uns. die 
83 
~. -s. .. 
I I - -dit!. dil! w1r nicht S\! hcn auf das Sicht - ba - re das 
S. .. 
~ 
die. die wir nicht Sl! hen auf das Sicht - ba- re das 
A " 
• "-' . .___;f'" . . - .,.. - • .. - -
wir_nic~ se - ht!!l. die wir nicht Sl.! hen. die wir nicht se - ben auf das Sicht - ba- re, das 
T. .. 
wir nicht_ se hen. di!!. die wir nicht se - hen. 
T. .. 
' I 
wir nicht sc - hen. die. die Wlf nicht se - hen, 
B. . , . . 
I -





' -Sicht - ba- '"· son dcrn, son - dem <l.Uf illls Un sicht - - ba- re, auf 
s. 
• I I =-
Sicht - ba - re. son - Jern, son - dcrn auf das Un- sicht - - ba- re. auf 
A. 
• - - - -------Sicht - ba - re, Sicht - ba- re, da:; Skht - ba- re. SOil - dcrn, son - dem auf d<lS Un- sicht- ba- re, auf 
T. 
' ' -
auf dos Sicht - ba · re, das Sicht - ba rc, son dcm. son tlcm auf d<lS Un - sicht - ba - re~.,f 
T. -
auf das Sic~ - re, tl~ Sicht - ba re. son dt.:rn, son - dcm auf das Un - sicht - ba - re, auf 
B. .. 




dos Un . sicht . ba . n.! • 
s. -.......... 
das Un - sicht ba n:, auf d<lS Un . 
A. .. 
d;.L<; Un sicht b<l n.:. auf das Un . sicht - . -
T . 
.....___. 
Jas Un . sicbt - b~\ . n.: • 
T. 
d~l._ Un - sicht - ba n.:, • -
B. .. ---Jas Un - sicht ba - n.:. auf das Lin - sicht 
II 
95 
;, /'" - ' S. '-..... 
aur tlas Un skh! . ba n:. nuf das Un . sicht . ba . re. 
'-'- . a 
~· __.. 
s. 
skin . ba n.:. auf das Un . sichr . ba . re. 
H ---- ,.__. .. n J I J J l ;;JI I II ·~~ - '-!i ... .. -·! • ,::::::g < 0 " 
A. 
ll 
. . h;l- n:. auf ""' Un . sicht . ba . re. -. ---==--" " T. ~ 
auf das Un sicln ba re. auf J..das Un . sicht . ba . re. 
T. 
~ auf da.~ Un sicht . ba re. auf das Un . sicht . ba . re. 
B. --- ' , ba - re, auf Un - sicht - ba - re, auf Un - sicht - ba - re. 
